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Datumskunst - 
Einleitende Überlegungen 


»Zugleich wesentlich und unwesentlich« 


Struktur des Datums 

»Zugleich wesentlich und unwesentlich. Dieses Zugleich [...] gehört zur Struktur des Da- 
tums«.! Dieses Zugleich begründet mein Interesse an datierter Zeit, für meine Überle- 
gungen zum Phänomen »Datumskunst« gehe ich davon aus. 

Unwesentlich ist das Datum, weil es, so sagt man, nichts bedeutet, zum kulturtech- 
nischen Bereich der Zeitzählung und zum kulturhistorischen der Kalendarien gehört. 

Das Wesen des Datums ist darin begründet, dass es unter der Grundspannung steht, 
einerseits (gedächtnis-)kulturell oder subjektiv vollwertiges Zeichen zu sein - etwa 9.11., 
11.9.2002, 01.10.2010 - und anderseits ein datum, auch ist, Gegebenes ist und gegeben 
ist, ohne ein daran gebundenes Faktum.” 

Das Datum ist ein Readymade einer Zeiterfahrung. Es ist da, gegeben - als be- 
reits Gemachtes, Geformtes, Festgelegtes, Kodiertes. Es ist gegenüber den kalendarisch 
verbürgten Kalamitäten, Katastrophen und Kalkulationen unschuldig und anonym. Es 
kann nichts dafür und gibt doch immer wieder Anlass: zu Erinnerung, Wiederholung, 
Umcodierung, Andenken und Erzählung. Zu Schreibung, Datierung und Signatur. Da- 
tumskunst betreibt eine Mimesis an diese datierende, unwillkürliche Aktivität von Zeit- 
lichkeit, einer Figuration von Verläufen, Zäsuren, Ereignisstellen aus einem kalendari- 
schen System von Zeichen und Symbolen. Phänomene der Datumskunst verleihen der 
Datierung »übertrieben««, sunangemessen« Präsenz, sie isolieren und singularisieren 
Daten. Die Datierung von Zeitausschnitten wird so erst wahrnehmbar als Ereignis eines 
Zusammentreffens, das auch anders hätte stattfinden können. 


1 Jacques Derrida: Schibboleth. Für Paul Celan, Wien: Passagen 2002, S. 40. Jacques Derrida : Schib- 
boleth. Pour Paul Celan, Paris : Galilée 1986, S. 35 : »A la fois essentielle et inessentielle. Cet a al fois 
tient, cest mon hypothèse, à la structure de la date.« 

2 Vgl. dazu auch Richard Rorty: Relativismus: Finden und Machen, in: Gimmler, Antje/Sandbothe, 
Mike/Zimmerli, Walther C. (Hgg.), Die Wiederentdeckung der Zeit, Darmstadt 1997, S. 10-26. 
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Die Datierung als eine Kulturtechnik beschreibt die Position von Phänomenen in 
einer kulturell determinierten und differenzierten, aber jeweils objektiv erscheinenden 
Ordnung. Das Datum ist Indikation, es zeigt »die Beziehung des Satzes zu einem äuße- 
ren Dingzustand.«? Datumsangaben beziehen sich auf die formale Zeit des Kalenders 
- bis hin zu deren weiterer Verkleinerung in der Uhrzeit.* Als arbiträre und konventio- 
nelle Zeichen sind sie Symbole.” Der Geltungsbereich und der Operationsraum der Da- 
tierungszeichen scheint ein sehr beschränkter zu sein. So gesehen ist das Datum »jeder 
Befragung, jeder Form philosophischer Erörterung«, jedem »Objektivierungsversuch«, 
dem Versuch also, vom Datum etwas anderes zu behaupten als seine Gegebenheit und 
Kontingenz im Verhältnis zu dem von ihm Indizierten, und jeder »theoretisch-herme- 
neutischen Thematisierung«® enthoben. 

Diesem Eindruck, dieser Annahme, widersprechen Praktiken und Strategien in der 
Kunst, die das Datum als komplexes Zeichen, als verzweigtes Verweissystem ernst neh- 
men. Die hier als Datumskunst verhandelten Phänomene zeigen sich auch in der Trans- 
gression ihrer vermeintlichen Funktion als reine Indikation. 

Im Zentrum dieses Buches stehen »Extremformen« literarischer und künstlerischer 
»Zeitschreibung«, steht mit der datierten Zeit die »reinel[...], unspezifischel...] Zeit«’. 
Die Untersuchungen widmen sich jenen Phänomenen, in denen aus jeweils darzulegen- 
den Gründen »das Getriebe, dem früher die Bewegung großer und wechselnder Stoff- 
massen anvertraut gewesen war«, nunmehr »blank und bloßgelegt« erscheint, das heißt 
im Falle meiner Untersuchung: auf das Datum reduziert. So interessieren sich diese 
Untersuchungen für »widersinnigel[n], [...] für die Fabulations- und Figurationskunst 
der Dichtung vermutlich sogar schädliche[...] Unterfangen«, die die »Zeit, sie selbst« 
schreiben. Das Interesse gilt dem, was bleibt, wenn das bereits zitierte »Getriebe«, der 
Zeitenlauf, in Formen exorbitant datierter Zeit zu laut, zu selbsttätig, zu unmotiviert 


3 Gilles Deleuze: Logik des Sinns, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993, S. 29. 

4 Vgl. Roland Harwag: »Material time and formal time: Genetically and metagenetically«, in: Nöth, 
Winfried (Hg.), Origins of Semiosis. Sign Evolution in Nature and Culture, Berlin, New York: De 
Gruyter Mouton 1994, S. 309-323. Harwag unterscheidet zwischen formaler Zeit (»formal times, 
meint damit Kalendarische Zeit und Uhrzeit) und materieller Zeit „material time«). Die »mate- 
rial time« zeige den Stand der Dinge (»time of states of affairs«) in Temporalsätzen und deren 
Nominalisierung und Pronominalisierung (temporal clauses and their nominalizations and pro- 
nominalizations«) an. Harwag weist nach, dass temporale Verlaufswege wie Biografien etc. nicht 
nur nach der linearen formalen Zeit verlaufen, sondern auch nach der multilinearen materiellen 
Zeit. 

5 Vgl. dazu Winfried Nöth: Handbuch der Semiotik, Stuttgart, Weimar: Metzler 2000, S. 290. 

6 J. Derrida: Schibboleth, S. 16. 

7 Alexander Honold: Die Zeit schreiben. Jahreszeiten, Uhren und Kalender als Taktgeber der Litera- 
tur. Basel: Schwabe 2013, S. 26-27. Honold setzt mit den Kalenderreformen der französischen Re- 
volution an und analysiert dann u.a. Hebel, Hölderlin, Schiller, Büchner, Droste-Hülshoff, Mann, 
Jünger, Celan und Kluge hinsichtlich jeweils spezifischer literarischer Figurationen der »Zeitstel- 
Jens (ebd. u.a. S. 12), einer »sinnstiftenden Anreicherung der Literatur durch die Taktimpulse von 
Uhren und Kalender« (ebd., S. 16). Honold geht in einem letzten Abschnitt seiner Einleitung kurz 
aufJames Joyce, Robert Musil, Uwe Johnson und Christa Wolf ein, die»Extremformen literarischer 
»Zeitschreibung« bilden und nicht zum Untersuchungsgegenstand seines Buches gehören. Gera- 
de solche Phänomene sind jedoch im Fokus meiner Untersuchung. 
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weiterläuft, und als »tautologische Kernfunktion des Klappern[s] der Zeitzeichen«® vor 
Augen tritt: singularisiert, isoliert, pränarrativ. 


Singularisierung, Isolation, Pränarratives 
Der einfachste Weg einer Singularisierung des Datums beginnt beim Verlassen des ka- 
lendarischen Systems, wie dies etwa in Nikolaj Gogol’s Novelle »Aufzeichnungen eines 
Wahnsinnigen« (»Zapiski SumasSed$ego«, 1835)? der Fall ist. Der Wahn- aber auch der 
Eigensinn des immer größenwahnsinniger werdenden Abschreibers, Tagebuchschrei- 
bers und potentiellen Schriftstellers ist hier durch Datierungen wie »86. Martober« 
markiert. Führt Gogoľ hiermit das mit Datierungen einhergehende »Referenzverlan- 
gen«!® zumindest in den Bereich des Phantastischen, geht es in meinen Überlegungen 
zur Datumskunst eher um den banal oder vulgär anmutenden Dass-Dann-Sinn, das 
bewusste Verbleiben im kalendarischen System, den Wiedereintritt in dasselbe, seine 
Aneignung. Die Frage ist dann nicht so sehr, ob Text oder Bild datiert sind, vielmehr 
ist man mit einer Tendenz zur Dominanz der Datierung über Text oder Bild oder gar 
des gänzlichen Ersatzes des Gegenstands durch ein Datum konfrontiert. Dabei geht die 
Vereinfachung, das Unterkomplexe, das Monochrone mit generischen und ästhetischen 
Randständigkeiten, einer Verortung im Nicht oder nur grenzwertig Literarischen, im 
entgrenzten Künstlerischen, einher.” 

Das Interesse an »Datumskunst«, das Vorhaben, datierte Zeit und deren Erfahrung 
in den Blick zu nehmen, ist fokussiert auf die einfache, unterkomplexe, sozusagen im 
Zustand des »Pränarrativen«'* isolierte Datierung. In dieser Isolation kann auch die 
»Überkreuzung«'? zwischen Geschichte und Fiktion, auf der erzählte Zeit basiert, ge- 
wissermaßen an die Stelle, wo sie sich ereignet(e), zurückgeführt und erfahrbar wer- 
den. So trägt die »Literarisierung des Kalenders«'* etwa in der Kalendergeschichte als 


8 Alle Zitate in diesem Absatz: A. Honold, Zeit schreiben, S. 26-27. 

9 Nikolaj V. Gogol: »Zapiski SumasSed3ego«, in: ders., Polnoe sobranie sočinenij v14 tomach, Tom 3, 
Moskau, Leningrad: Izdatel’stvo Akademii Nauk 1938, S. 193-214. Gogol Nikolai V.: »Aufzeichnun- 
gen eines Wahnsinnigen«, in: ders., Gesammelte Werke Bd. 1. Erzählungen, Stuttgart: Cotta 1982, 
S. 759-783. Die Reihe der Beispiele ließe sich unter der Überschrift »Datierungen in Psychose und 
Surrealismus fortsetzen. 

10 Thomas Schmidt: Der Kalender und die Folgen. Uwe Johnsons Roman »Jahrestage«. Ein Beitrag 
zum Problem des kollektiven Gedächtnisses, Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2000, S. 163. 

11 Ich denke dabei an Formen wie das Tagesprotokoll (Christa Wolf), den Kalender- oder Blogroman 
(Uwe Johnson, Rainald Goetz). Uwe Johnson: Jahrestage. Aus dem Leben von Gesine Cressphal 
[1970-1983], Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000. Beat Gloor: Die Tage gehen vorüber und klopfen mir 
nur noch nachlässig auf die Schulter, Zürich: Kontrast 2002. Rainald Goetz: Abfall für alle. Roman 
eines Jahres [1999], Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2001. Für alle Formen ist eine Abgrenzung vor allem 
zum Tagebuch zentral. Im Vergleich dazu auch etwa Peter Handke: Das Gewicht der Welt. Ein 
Journal. (November 1975-März 1977). Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1982. Christa Wolf: Ein Tag im Jahr. 
1960-2000, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2003. 

12 Thiemo Breyer, Daniel Creutz (Hgg.): Erfahrung und Geschichte: Historische Sinnbildung im Prä- 
narrativen, Berlin, New York: De Gruyter 2010, S. 3. 

13 Paul Ricoeur: Temps et récit, Tome 3. Le temps raconté, Paris: Edition du seuil 1985, S. 329ff.: »L’en- 
trecroisement de l’histoire et de la fiction.« 

14 T. Schmidt: Der Kalender, S. 81. 
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kalendarischen Index lediglich die populärkulturelle Medialität des Kalenders, an die 
einfache Formen wie Schwank, Parabel, Legende oder Anekdote gebunden sind, und 
bleibt der Kalender, als Medium der Zeitordnung, bei dieser Literarisierung auf der 
Strecke.” Dies hintergeht dagegen ein datumskünstlerisches Erzählen in einem »direk- 
ten Zugriff auf den Kalender«!°, der sogar ein Eingriff, eine Intervention in Zeitregime 
sein kann. 


Das idealtypische Datumskunstwerk 

Das idealtypische Datumskunstwerk, in dem die Datierung einziger, isolierter, exorbi- 
tant präsenter, an einer »falschen« Stelle sichtbarer Gegenstand ist, gibt es in diesem 
Buch im Grunde nur ein Mal, im Auftaktkapitel zu »Datumsbildern« und zur »Kunst- 
fähigkeit des dokumentarischen Moments«, am Beispiel zweier Relieftafeln, die gele- 
gentlich des Tods von Vladimir Ilič Lenin im Jahr 1924 entstanden sind. Vasilij Ermilovs 
konstruktivistische »Gedenktafeln< »memorial’nye doski«) machen einen kurzen Ab- 
schnitt der Entwicklung der (bildenden) Kunst im 20. Jahrhundert deutlich, in dem die 
Überzeugung von der Kunstfähigkeit des dokumentarischen Moments” lebendig war 
und das Datum auf dieser Grundlage einziger Bildgegenstand werden konnte. Wenn 
Ermilovs Gedenktafeln auf die Serie von Datumsbildern par excellence, auf On Kawa- 
ras konzeptualistische, postmoderne »Today Series« vorausweisen, so werden in einer 
solchen Gegenüberstellung Eckpunkte des Phänomens Datumskunst deutlich, die auch 
Landmarken der Entwicklung der Kunst im 20. Jahrhundert sind: Beide Künstler setzen 
sich in radikaler Weise mit Fragen der Form und des Gegenstands der Malerei ausein- 
ander, mehr noch, mit der Frage danach, was und ob denn Kunst überhaupt (noch) sein 
kann. Bemerkenswerterweise taucht hier das Datum als eine Art Konkursmasse dieser 
Debatten auf. Auf der einen, der modernistischen, konstruktivistischen Seite als prag- 
matische Indikation, als Dokumentation eines Moments, eines Ereignisses, als neuer 
Pragmatismus einer Nicht-Kunst, die das Davor als kunsthaft Gesetzte ersetzen will. 
Auf der anderen, der postmodernistischen, konzeptualistischen Seite ist das über meh- 
rere Jahrzehnte sich erstreckende Projekt des täglichen Datumsmalens eine schreibend- 
malende Dokumentation der zu einem Teil zu diesem Zeitpunkt bereits ausgehandelten 


15  Indiesem Argument vernachlässige ich freilich die Profanisierung bzw. Demokratisierung des Ka- 
lenders, wie sie Alexander Honold für Johann Peter Hebel hervorhebt: »Hebel löst den im baro- 
cken Spaltenkalender eingeführten Freiraum des spatiums, in dem kleine Geschichten dargeboten 
werden konnten, aus der funktionalen Abhängigkeit von den ehemals tonangebenden konfessio- 
nellen und historisch-dynamischen Zeitmarkierungen [...].« A. Honold, Zeit schreiben, S. 20. He- 
bel sei »Urheber und Gewährsmann einer bürgerlichen Kalenderfrömmigkeit«, da er mit seinem 
»Anekdotenschatz« dem Kalender folgende neue Merkmale abgewinne: die »demokratische Ma- 
xime«, die in der Aufwertung der Erzählungen der Provinz- und Landbevölkerung gegenüber den 
Staatsaffären liegt, die »historiographische Einsicht«, dass der Lauf der Geschichte auch den klei- 
nen Mann treffen könne sowie ein die»astronomische wie theologische Einsicht« ergänzendes Be- 
wusstsein von einer»Grundgeborgenheit«, die im Wandel der Dinge die»schönen, wohlgeformten 
Abläufe der Uhrwerke und Kalender« biete. Ebd., S. 21. 

16 Ebd. 

17 Elizabeth Papazian: Manufacturing Truth. The Documentary Moment in Early Soviet Culture, Illi- 
nois: Northern Illinois University Press 2009. 
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Debatten über Abstraktion, Monochromie, das Verhältnis von Wort und Bild, von Ange- 
eignetem und Selbstgemachtem. Kawaras Antwort darauf ist die zum Bildgegenstand 
avancierte Monochronie des Kalendariums und des jeweils Tagesaktuellen."? 

Innerhalb dieser Klammer des Offensichtlichen sind Phänomene der Datumskunst 
über analytisch-theoretische Bestimmungen des Relevanzbereichs datierter Zeit in der 
Kunst zu fassen: 


Datierung als Werk 

Verrückungen und Verschiebungen im Verhältnis von Datierung und Werk als Rele- 
vanzbereiche von Datumskunst werden anhand der von Kazimir Malevičs zwischen 
1923 und 1933 an seinem Werk vollzogenen Um- und Doppeldatierungen untersucht. 
Um-, Rück- und Doppeldatierungen seines Werks werden als Schreibung bzw. Instru- 
mentalisierung von »Latenzzeit« als »Werkzeit«!? verhandelt. Anders als bei Ermilov oder 
Kawara sind hier die Datierungen nicht unmittelbar sichtbar, sondern vielmehr zu le- 
sen, oft auf den Rückseiten der Gemälde. Diese Verschiebung des Fokus der Aufmerk- 
samkeit von der sichtbaren Vorderseite auf die Rückseite der Gemälde ist aber mehr 
als eine Einladung zu philologischer Fleißarbeit: In dieser Kippfigur haben wir es mit 
der Infragestellung des Bildes zu tun, die für die Avantgarde als solche und die Kunst 
des 20. Jahrhunderts insgesamt leitend ist. Die bei Malevič nicht gemalte, sondern als 
(falsche) Datierung geschriebene Werkchronologie ersetzt den Bildgegenstand oder gar 
das Artefakt, verweist auf die sekundäre Ebene des Faktischen und stellt ihr in der (fal- 
schen) Datierung ein Primäres der datierten Möglichkeit entgegen. Zur Irritation des 
Ungegenständlichen in einem Gemälde wie dem »Schwarze[n] Quadrat auf weißem 
Grund« (1915), das aufgrund fehlender Unterscheidungsmerkmale, die etwa aus ma- 
lender Kunstfertigkeit resultieren könnten, schon eine maßgebliche »Nivellierung oder 
Auflösung der Sonderstellung des Werks«*° mit sich bringt, kommt noch eine »falsche« 
oder besser: zusätzliche Datierung: die auf der Rückseite des Gemäldes zu lesende Be- 
hauptung, das Bild bzw. die Bilder dieser Serie seien bereits 1913 und nicht erst ab 1915 
entstanden. Die ästhetische, ja künstlerische Notwendigkeit dieser Rückdatierung ergibt 
sich, wie ich im Kapitel zu Malevic zeige, aus einem künstlerischen Programm, das 
die Grenzen des »gemalten Bildes: zumindest in Richtung seiner Rückseite erweitert. 
Dass es dort nicht mehr um Malen, sondern um Schreiben, nicht mehr um Sehen, son- 
dern um ein Lesen von »Daten«, »datierten Behauptungen geht, gehört zu diesem als 
Erweiterung des Möglichkeitsraums von Kunst zu verhandelnden Programm. 


Partikulares, Vereinzelung, Zerkleinerung, Montage 

In Analogie zum Datum als einzigem Bildgegenstand ist in der Literatur der einzel- 
ne Tag als Titel, Thema und Gegenstand Operationsfeld der Datumskunst. Dabei muss 
sich die datumskünstlerische Partikularität gegen das Exemplarische des Beispieltags 


18 Alexander Alberro: »Time and Conceptual Arte, in: Jan Schall (Hg.), Tempus Fugit. Time Flies, Mis- 
souri: The Nelson-Atkin’s Museum of Art 2000, S. 144-171. 

19 Michael Gamper, Helmut Hühn: Was sind Ästhetische Eigenzeiten, Hannover: Wehrhahn 2014, 
S. 42-44. 

20 Rüdiger Bubner: Ästhetische Erfahrung, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S. 33. 
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behaupten. Kaum etwas eignet sich dazu besser als Material aus der Tageszeitung. Mit 
Blick auf Uwe Johnsons »Jahrestage« nennt Alexander Honold die dort zitierten, ein- 
montierten täglichen Meldungen der »New York Times« das »Gegenwartsmaterial«, das 
eine »Aktualitätsspur« hinterlasse?', deren sichtbarstes Zeichen der Zusammenfall der 
Datierung der Aufzeichnungen zu/an den »Jahrestagen< mit den jeweils tagesaktuellen 
Ausgaben der NYT sind. Diese banal anmutende Überlegung zieht sich als Programm 
durch avantgardistische Antiästhetiken und Anästhetiken”* auf der Suche nach einem 
Gegengift gegen das Moralin des Exemplarischen.”? 

In der faktographischen Ästhetik der Spätavantgarde wird dies programmatisch, 
Sergej Tret’jakov bringt es 1927 in der Formel »Naš epos — gazeta« (»Unser Epos ist die 
Zeitunge! auf den Punkt. Dabei ist für diese provokante Überzeugung einerseits we- 
sentlich, dass die Tageszeitung selbst aus unzusammenhängenden Einzelmeldungen 
montiert ist. Darüber hinaus ist sie zu täglicher, sozusagen vom einzelnen Tag vor- 
geschriebener Berichterstattung verpflichtet, der »Unwahrscheinlichkeit«?° täglicher 
Nachrichten zum Trotz. Nicht ein Ereignis ist somit der Anlass für das Erscheinen der 
Tageszeitung, sondern, etwas zugespitzt formuliert, das Datum, die Tatsache, dass die 
Tageszeitung dem Tag verpflichtet ist. Hierin wird das Partikulare und eine aus die- 
sem zusammengesetzte Entität deutlich, und tut sich der Horizont der künstlerischen 
Montage auf, nicht zuletzt auch deshalb, weil Montage ihr Material ganz wesentlich der 
periodischen Presse entnimmt. Adorno bezeichnet die Montage als »innerästhetische 
Kapitulation der Kunst vor dem ihr Heterogenen«?® und schlägt sie als Name der »neu- 
en Kunst: überhaupt vor.”” Montage vermag es, so Adorno, im ausgesprochenen Sinn 
die Illusion einer gelingenden Mimesis zu zerstören, das Große und Ganze des Kunst- 
werks im Verhältnis zu einer »bruchstückhaften Empirie< zu behaupten. Die Montage 


21 A. Honold, Zeit schreiben, S. 28. 

22 Der Dadaismus böte hierzu reichlich Material, verwiesen sei nur auf die unbedingte Forderung 
nach purer Aktualität: »Die höchste Kunst wird diejenige sein, die in ihren Bewusstseinsinhalten 
die tausendfachen Probleme der Zeit präsentiert, der man anmerkt, dass sie sich von den Explo- 
sionen der letzten Woche werfen ließ, die ihre Glieder immer wieder unter dem Stoß des letzten 
Tages zusammensucht. Die besten und unerhörtesten Künstler werden diejenigen sein, die stünd- 
lich die Fetzen ihres Leibes aus dem Wirrsal der Lebenskatarakte zusammenreißen, verbissen in 
den Intellekt der Zeit, blutend an Händen und Herzen.« Richard Huelsenbeck: »Der Dadaismus 
im Leben und in der Kunst«, in: Charles Harrison/Paul Wood (Hgg.), Kunsttheorie im 20. Jahrhun- 
dert. Künstlerschriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, Statements, Interviews. Bd. II 
1940-1991, Ostfildern-Ruit: Gerd Hatje 1998, S. 301-303, S. 301. 

23 Vgl. u.a. Jens Ruchatz, Stefan Willer, Nicolas Pethes (Hgg.): Das Beispiel. Epistemologie des Exem- 
plarischen, Berlin: Kadmos 2007. Mirjam Schaub: Das Singuläre und das Exemplarische. Zu Logik 
und Praxis der Beispiele in Philosophie und Ästhetik, Zürich: diaphanes 2010. Michele Lowrie, Su- 
sanne Lüdemann (Hgg.): Exemplarity and Singularity. Thinking Through particulars in Philosophy, 
Literature and Law, London: Routledge 2015. 

24 Sergej Tretjakow: »Der neue Lev Tolstoj«, in: ders.: Die Arbeit des Schriftstellers. Aufsätze, Repor- 
tagen, Porträts. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1972, S. 94-98, S. 94. Sergej Tret’jakov: »Novyj Lev 
Tolstoj« [1927] in: Literatura fakta, Moskau 1929 (Reprint: München: Wilhelm Fink 1972, S. 29-33. 

25 Niklas Luhmann: Die Realität der Massenmedien, Wiesbaden: Verlag für Sozialwissenschaften 
2004, 5.53. 

26 Theodor W. Adorno: Ästhetische Theorie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1990, S. 232. 

27 Ebd., S. 233: st [DJer Mikrostruktur nach dürfte alle neue Kunst Montage heißen.« 
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sei »erfunden an den hineingeklebten Zeitungsausschnitten« und wolle den »Schein 
der Kunst, durch Gestaltung der heterogenen Empirie sei sie mit dieser versöhnt [...], 
zerbrechen, indem das Werk buchstäbliche, scheinlose Trümmer der Empirie in sich 
einlässt, den Bruch einbekennt und in äthetische Wirkung umfunktioniert.«?® 

Vor diesem Hintergrund erstaunt es nicht, dass Montagen aus Zeitungsausschnit- 
ten gleich in zwei Kapiteln dieses Buches eine zentrale Rolle spielen, jedoch auch in 
zwei unterschiedlichen, einander diametral entgegengesetzten epochalen Zusammen- 
hängen: Im Übergang von der Avantgarde zum Sozrealismus (Mitte der 1930er Jahre, im 
Kapitel »Den Zeitungstag überleben«) sowie in der spätsowjetischen Zeit (1960er-1980er 
Jahre im Kapitel »Chronophobie und Zeitgenossenschaft«). 


Das Partikulare des Zufallstags vs. der Beispieltag 

Das Kapitel »Den Zeitungstag überleben« liefert einen Beitrag zur Phase des Übergangs 
von der Avantgarde zum Sozrealismus und analysiert das bislang in der Forschung zu 
sozrealistischen Großbuchprojekten noch nicht berücksichtigte Buch zum 27. Septem- 
ber 1935, erschienen unter dem Titel »Der mira« (Ein Tag der Welt) 1937. Maksim Gor’kij 
selbst hatte das Unternehmen auf dem Schriftstellerkongress 1934 angeregt, wobei die 
Idee leitend war, dass ein solches kollektives Montagewerk aus Zeitungsausschnitten ei- 
nes zufällig gewählten Tages den Zustand der Welt in idealer Weise zeigen könne. Die 
Analyse dieses mehr als 600 Seiten umfassenden Großbuchs und seines Kontexts ver- 
folgt das Kippen des Partikularen des Zufallstags in das Beispielhafte und Monadische 
der sowjetischen Ausnahmewelt - beides innerhalb der Buchdeckel einer Riesenzeitung. 
In diesem Kapitel sind somit die Kontinuitäten und Mutationen des Montagehaften, 
auch im Widerspruch zur von Adorno als modernistisch eingeschätzten Montage als 
Kunstprinzip zentraler Gegenstand. 


Zeitgenossenschaft, (Re)montage 

Tagesaktualität und Montage von Material aus der periodischen Presse sind auch im 
»Chronophobie und Zeitgenossenschaft« zentral. Allerdings geht es hier nicht mehr 
um eine modernistische Dokumentation des Tagesaktuellen oder dessen systemkon- 
formen Zuschnitt wie mit Blick auf das Großbuchprojekt »Den’ mira« im dritten Ka- 
pitel, sondern um Strategien von Zeitgenossenschaft in der spätsowjetischen Zeit, in 
der sich entropisch die sowjetische Chronopolitik verfestigt. Im Kontrast dazu werden 
Strategien künstlerischer, vor allem literarischer Intervention in die Zeit untersucht, die 
darauf beruhen, aus Dokumenten dieser Zeitpolitik, allen voran der Tageszeitung des 
Parteiorgans »Pravda«, Ausschnitte zu entnehmen, um so nicht nur eine Montage, son- 
dern eine »Remontage«”? zu betreiben, die das »Absolute« des sowjetischen Zeitregimes 
als »Trümmer der Empirie«°° lesbar macht. Die »Remontage« versucht im Sinne Didi- 
Hubermans nicht, aus dem Einzelnen ein Ganzes zu machen, sondern legt ihren Akzent 
darauf, »in der Analyse des kleinen Einzelmoments den Kristall des Totalgeschehens zu 


28 Ebd.,S. 232. 

29 Georges Didi-Huberman: Remontagen der erlittenen Zeit. Das Auge der Geschichte Il, übers. v. 
Markus Sedlaczek, München: Fink 2014. 

30 Ebd., S. 232. 
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entdecken e)" Remontage ist somit auch ein Nachvollzug jenes des Zusammentreffens 
von Datum und Ereignis, das als Vorgang, als »Begegnung«”” erfahrbar wird. 

Der Zeitungsausschnitt hat als Isoliertes und Singuläres temporale Merkmale, die 
nicht mehr die seiner Quelle sind. Der aus der absoluten Zyklizität der »Pravda« iso- 
lierte Ausschnitt wird von dieser entkoppelt, von dieser desynchronisiert. Diese Desyn- 
chronisation ist Ausdruck künstlerischer Intervention und somit einer Zeitgenossen- 
schaft unter Bedingungen, da eine solche, als aktive Partizipation, gar nicht erwünscht 
ist. Dies ist zur Zeit der Entstehung (1981-1983) von Evgenij Popovs literarischer Chronik 
des letzten sowjetischen Vierteljahrhunderts der Fall, »Prekrasnost’ Zizni« (»Die Wun- 
derschönheit des Lebens« [1990]), als Popov vom Schriftstellerverband und somit von 
einer aktiven Teilnahme am Leben des Kunstschaffens ausgeschlossen war. 


Daten des Gedichts zwischen Eigenlogik und Explikation 

Den Anlass für des Kapitels »Das »>Datumsgedicht« zwischen Eigenlogik und Fremdbe- 
stimmung« gab ein Gedichtzyklus des konzeptualistischen Dichters Dmitrij A. Prigov 
(1940-2007), der aus 300 Gedichten des Jahres 1994 besteht, von denen jedes in zumin- 
dest einer Zeile das Datum eines Tages des Jahres 1994 beinhaltet. Die Analyse des Ge- 
dichtbands ist zentraler Gegenstand in diesem Kapitel zum datierten Gedicht. Hier 
stelle ich einer modernistischen lyrischen »Einverleibung«? des Datums in die sprach- 
liche Eigenlogik des Gedichts seine Explikation und Exkorporation gegenüber. Mit die- 
sem Argument beziehe ich nicht zuletzt Stellung zu Jacques Derridas Auseinanderset- 
zung mit der Lyrik von Paul Celan in »Schibboleth. Für Paul Celan«. Derrida setzt darin 
das Gedicht mit dem singulären, partikulären, unwissbaren Wissen des Datums gleich. 
Demnach »verinnerlicht«, sinkorporiert« das Gedicht seine Daten, seine Referenzen, und 
so gesehen argumentiert Derrida im Sinne modernistischer Selbstreferentialität, der- 
gemäß das Gedicht »ohne Lotsen«, »ohne die Komplizenschaft eines vorinformierten 
Dechiffrierers, ohne die säußere« Kenntnis des Datums«°* auskommen müsse. 

Das Kapitel versucht vor diesem Hintergrund einen Durchgang durch Lyriktheorie 
und lyrische Praxis des 20. Jahrhunderts auf der Suche nach Hinweisen auf Alternativen 
zum modernistischen Paradigma des Gedichts als Datenchiffre im skizzierten Sinn. 
Die exorbitante Sichtbarkeit und Operativität des Datums in Dmitrij Prigovs Zyklus 
»Grafik perese&enij imen i date (Verzeichnis der Überschneidungen von Namen und 
Daten«) buchstabiert die Datierung aus, expliziert und exkorporiert sie. 


Zeiterfahrung 

Meine Überlegungen zur Datumskunst sind dem 20. Jahrhundert zugeschrieben und 
setzen dort an, wo die Bestimmung von Kunsthaftigkeit nicht mehr im Kunstwerk, als 
»besonders sinnträchtige[s] Gebilde«””, sondern in einer jeweiligen Erfahrungsprozes- 


31 Ebd., 5.19. Mit Bezug auf Walter Benjamin: Das Passagen-Werk, in: Tiedemann, Rolf/Schweppen- 
häuser, Hermann (Hgg.), Gesammelte Schriften, Bd. V.I. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980, S. 575. 

32 J. Derrida, Schibboleth, S. 24: »recontre«. 

33 J. Derrida: Schibboleth, S. 38. 

34  Ebd.S.39. 

35 R. Bubner: Ästhetische Erfahrung, S. 32. 
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sualität angenommen wird 28 In diesem Sinne geht es in diesem Buch um »Zeiterfah- 
rung«, um durch künstlerische Objekte (Literatur, mit Seitenblicken auf die bildende 
Kunst) vermittelte Begegnungen mit Zeitlichkeit unter Bedingungen eines zur Dispo- 
sition stehenden Verständnisses von Kunst. 

Ästhetische Erfahrung, ästhetische Zeiterfahrung geht in diesem Sinne nicht von 
einer (objektiven) Eigenschaft von Objekten aus, sondern ereignet sich in einem spe- 
zifischen, diese oftmals erst konstituierenden Umgang mit solchen Objekten.?” Dabei 
liegt mein Akzent aber nicht auf einer Intensivierung oder Verkomplizierung einer un- 
ter solchen Bedingungen stattfindenden Zeiterfahrung, wie sie als modernistische »Po- 
lychronie«3® oder postmoderne, an die Erfahrungsprozessualität gebundene »Chrono- 
phobie«°? als typisch, dominant und innovativ gilt. Mit Akzent auf datierte Zeit geht es 
im Gegenteil um Vereinfachungen - um Isolation, Zerkleinerung, Rückschritte ins Prä- 
narrative -, die in der partikularen Datierung Ausdruck finden. In diesem Sinne geht 
Datumskunst jeweils einen Schritt hinter die großen Synthesen und komplex-prozes- 
sualen Intensivierungen zurück. 

Der Aspekt der Vereinfachung und Isolation, des Unterkomplexen von datierter Zeit 
ist auch deshalb für meinen Begriff von Zeiterfahrung wichtig, weil damit Argumente 
gegen die, wie ich meine, an die Vorstellung von Verkomplizierung gebundene »Kom- 
pensationsidee« ästhetischer Erfahrung erbracht sein wollen. Während diese »Kompen- 
sationsidee« davon ausgeht, »[vlerlorene Erfahrung [sei] kompensatorisch ins Ästhe- 
tische zu retten«*°, geht es hier eher um eine ästhetisch erfahrbare Negation dieser 
Kompensationsoption oder des Kompensationsauftrags an die Kunst. Das Spezifische 
der Zeiterfahrung datierter Zeit, wie ich sie hier für »Datumskunst« beschreiben will, 
ist die Erfahrung eines »Partikularen<, die nicht zuletzt auch die - außerhalb der Kunst 
nicht mögliche - Erfahrung ist, dass die Daten der Welt auch die der Kunst sind.“ 

Die Zeiterfahrungen und Zeitregime des 20. Jahrhunderts sind es auch, die die 
Gründe und Argumente für meine Überlegungen liefern. Die modernistische, das Si- 
multane huldigende, Beschleunigungs- und Innovationseuphorie treibt die datierenden 


36 Georg Maag: »Erfahrung«, in: Karlheinz Barck (is). Ästhetische Grundbegriffe. Bd. 2. Dekadent- 
Grotesk, Stuttgart: J.B. Metzler 2001, S. 260-275, S. 267. R. Bubner: Ästhetische Erfahrung. 

37 Vgl. dazu auch das Programm des Sonderforschungsbereichs 626 »Ästhetische Erfahrung im 
Zeichen der Entgrenzung der Künste«, FU Berlin 2003-2014: https://www.geschkult.fu-ber- 
lin.de/e/sfb626/konzept/index.html (letzter Zugriff am 13. Mai 2019). 

38 M. Gamper, H. Hühn: Eigenzeiten, S. 21. 

39 Pamela M. Lee: Chronophobia. On Time in the Art of the 1960s, Cambridge, London: MIT Press 
2006. 
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fahrungskunst« spricht, von Kunstwerken als »weltaufbewahrende Vollstellen ästhetischer Erfah- 
rung.« Vgl. Odo Marquard: Krise der Erwartung — Stunde der Erfahrung. Zur ästhetischen Kompen- 
sation des modernen Erfahrungsverlustes (= Konstanzer Universitätsreden 139), Konstanz: Univer- 
sitätsverlag 1982, S. 32. 

41 Im Hintergrund hier die philosophischen Herleitungen und Ausführungen zur Ambivalenz äs- 
thetischer Erfahrung, zum Souveränitäts- und Autonomiebegriff (mit Adorno gegen Derrida) bei 
Christoph Menke: Die Souveränität der Kunst. Ästhetische Erfahrung nach Adorno und Derrida, 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 9-15. 
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Zeichen-Prozesse voran, stellt sie aus, macht sie zum Gegenstand. »Willentliche Kon- 
struktionen von Zeite)". wie im sowjetischen Revolutionskalender (1929-1940) oder in 
den Fünfjahresplänen, etablieren Zeitregime wie das sowjetische, in deren selbstrefe- 
rentieller Zyklizität und Absolutheit ein partikulares Jetzt und Heute sich kaum abhe- 
ben, hervortun kann, ja gar nicht soll. 

Und dann ist da die Einsicht in das »Überleben« des Datums im Szenario des to- 
talen Auseinanderfalls zwischen Datum und Ereignis, intensiv reflektiert im Kontext 
der Erinnerbarkeit des Holocaust: Das Datum als immer Gegebenes, Bleibendes, nicht 
Auszulöschendes. Es ist da und bleibt als schmerzhaftes Monument von Vernichtung, 
als sein Wesen ohne das Wesen der Asche.«* 

Im Ausgang des 20. Jahrhunderts kann man möglicherweise eher von einem Un- 
wesen der Austauschbarkeiten und Zuschreibungsoptionen, das zum datumskünstle- 
rischen An- und Abrufen provoziert, sprechen: Einer neuen Unwesentlichkeit des Da- 
tums. Das Datum ist als »Zwischentitel«** (wieder) an (s)einem Platz, es ist signifikant, 
dass es neben den Hashtags nichts bedeutet, immer gegeben und sichtbar ist, nicht 
(einmal) geschrieben werden muss. 


Der kalendarisch bestimmbare Zeitpunkt. 
Bedeutungs- und Erscheinungsweisen des Datums 


Singuläres, Wiederholbares, Wissbares 

Ein Datum ist in seiner wörtlichen Bedeutung Gegebenes. Es stammt aus einem Sys- 
tem eingeteilter, kalendarisch angeordneter »Minimaleinheiten«.*° Der Tag ist datiert, 
noch bevor etwas anderes passiert. Das Datum scheint eine kontingente Beziehung 
zwischen (s)einem Gegenstand und den diesem Gegenstand äußeren objektiven Maß- 
einheiten herzustellen, Indikation zu sein, den »äußeren Dingzustand« zu bestimmen. 
Dieser Zustand ist, singulär betrachtet, individuiert und deiktisch: »dieses, jetzt, je- 
nes, er, hier, da, gestern«. Unter einem logischen Gesichtspunkt sind die Kriterien des 
»Wahren« bzw. »Falschen« relevant.*° Ihre Grenze erreichen diese Bestimmungen mit 
der Frage nach ihrer Singularität und Wiederholbarkeit. Kein Datum kehrt wieder, und 
doch ist die Wiederholung, die Zyklizität, sind die Jahrestage, die »ringförmige Wieder- 
kehr einzigartiger, unwiederholbarer Ereignisse«* Teil seiner Bestimmung und Grund- 
lage seiner funktionalen Legitimation. 


42 Alain Badiou: Das Jahrhundert, Berlin, Zürich: diaphanes 2006, S. 131. 

43 J. Derrida: Schibboleth, S. 78; im frz. Original: Ders., Schibboleth, Paris: Galilée 1986, S. 65-66. 
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45 Matthias Aumüller: »Zeit und Ereignis. Zum Zusammenhang von Ereigniskonfiguration und Text- 
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Wird der Fokus, wie für dieses Buch vorgeschlagen, auf das isolierte Datum, auf da- 
tierte Zeit gelegt, so ist es jeweils ein Teilaspekt, eine exponierte Qualität dieser syste- 
matischen, skandierenden Grundstruktur des Datums, der etwa dort bedeutsam wird, 
wo auffällige Datierungen von Erzählsequenzen gerade das kontingente Verbunden- 
sein zwischen Datum, und »Ereignis< ausstellen, narrativ realisieren. Das Datieren, 
das »kalendermäßige Kennzeichnen«,*® wird dabei signifikanter Teil des Dargestell- 
ten, Erzählten. 

Als vollständiges Datum - 27. März 2019 - ist das Datum singulär, es ist nicht wie- 
derholbar. Lässt man etwa die Jahreszahl weg, zeigt jedes Datum aber die Wiederho- 
lung, die Wiederkehr, die Erinnerung an - einen 27. März 77 Dazu kommt drittens 
das in jedem Fall zutreffende Merkmal der Kontingenz und des Nichtwissens. Der Zu- 
sammenfall von Datum und Ereignis ist kontingent und jedes Datum zeigt potentielles 
Nichtwissen, Möglichkeit an. Das datierte Ereignis, so Ricoeur, ist eine »Synthese«: Die 
Datierung des Ereignisses stellt eine Verbindung zwischen zwei Zeitkategorien her: Da 
ist einerseits die Kategorie »einer wirklichen Gegenwart« (der des Widerfahrenden) und 
andererseits das »beliebige[n] Jetzt«°° des kalendarischen Heute. 

Man kann freilich die Blickrichtung auch umdrehen und das Datum als Vorge- 
schriebenes behaupten. Dies scheint ins Reich düsterer Mystik und Unheil verheißen- 
der Heilslehren zu gehören. Thomas Macho widerspricht einem solchen Urteil unter 
anderem im Rahmen einer Untersuchung zum 9. November, einem vor allem für die 
deutsche Geschichte so »schicksalhaften< Datum. Die Mehrzahl der Kulturen habe, so 
Macho, die »Ereignishaftigkeit der Kalenderdaten zwanghaft geleugnet, um die - no- 
torisch zum Kairos aufgewerteten — Zeitpunkte eines höheren Sinns verdächtigen zu 
können. [...].« Dagegen fordert Macho seine differenzierte Zahlensemantik«, Zahlen 
und Kalenderdaten müssten »gelesen« werden, da sie »bedeuten«.?! Seit 2001 geht das 
zum 9. November palindromartig stehende »9/11« durch die Welt, ein Datum das mit 
»Nine Eleven« auch seinen Datums-Namen erhalten hat, und dafür schnell um seine 
Jahreszahl reduziert wurde. 


»Noch nicht der Text, aber bereits Text«: Die Stelle des Datums 

Man ist gewohnt, das Datum, die Datierung am Bildrand, auf der Rückseite, in Kom- 
mentaren - kurz: irgendwo am Rande des Bildes, außerhalb des Textes zu suchen.?? 
Die Datierung gilt als zusätzliche Angabe, als historische, werkgenetische Präzisierung 


48 T.Schmidt: Der Kalender, S. 80. Schmidt zitiert hier Uwe Johnson, der erklärt, inwiefern es sich bei 
den Datierungen in »Jahrestage« um mehr handelt, als um ein tagebuchartiges, paratextuelles 
Markieren. 

49 J. Derrida: Schibboleth, S. 16-25. 

50 Paul Ricoeur: Zeit und Erzählung, Bd. Ill: Die erzählte Zeit, München: Wilhelm Fink 1991, S. 298. 

51 Thomas Macho: »Der neunte November. Kalenderdaten als Chiffren«, in: Wolfgang Müller-Funk 
(Hg.), Zeit: Mythos. Phantom. Realität, Wien, New York: Springer 2000, S. 91-105, S. 92. 

52 Beiden folgenden Passagen handelt es sich um eine Überarbeitung von Teilen eines bereits veröf- 
fentlichten Textes: Brigitte Obermayr: »Datumskunst. Zur Erfahrung der datierten Zeit«, in: Hen- 
nig, Anke/Koch, Gertrud/Voss, Christiane/Witte, Georg (Hgg.), Jetzt und dann. Zeiterfahrung in 
Film, Literatur und Philosophie, München: Wilhelm Fink 2010, S. 159-183. 


20 


Datumskunst 


und Bestimmung. Datierung macht aus einem Fundstück ein Dokument mit »histori- 
schem Wirklichkeitsgehalt«. »Historisch« ist der »Wirklichkeitsgehalt« nach einer Be- 
stimmung Georg Simmels immer dann, wenn ein Inhalt »an eine bestimmte Zeitstelle 
innerhalb unseres Zeitsystems geheftet«”? ist. 

Versteht man die Datierung als Teil des Paratextuellen, rückt sie dem Text näher: Sie 
ist dann, wie der Paratext, »zwar noch nicht der Text«, aber »bereits Text«.°* Wenn der 
Paratext selbst schon ein Phänomen der Schwelle ist, eine Zone zwischen innen und 


außen, eine Zone der »Transaktion«”° 


, so ist die Datierung die äußerste Markierung 
dieser Zone, jene Stelle, die die Beziehung des Textes zu anderen kulturellen Ordnun- 
gen anzeigt. Aus einer datumskünstlerischen Perspektive lässt sich etwa die Datierung 
einzelner »Einträge< oder Kapitel dann als mehr lesen als ein solcher paratextueller Zu- 
satz. Wie ein »Zwischentitel«°® , eine Überschrift, bezeichnet das Datum hier temporale 


57 _ so etwa in Uwe 


und kalendarische Unterbrechungs- und Gelenkstellen des Textes 
Johnsons »Jahrestage«°®. Anders als das Datum als Zwischentitel im Tagebuch etwa, wo 
es »skandierende Funktion« hat, und »stumm«°? bleibt, also selbst keine Bedeutung 
trägt, wandert das Datum im Sinne der Datumskunst aus dieser Randlage, aus dem 
Paratextuellen in eine zentrale Position - formdynamisch, semantisch, narratologisch. 


Es datiert das Erzählen. 


Grenze 

Man kann die Datierung als Grenze, eine Trennlinie zwischen einem Innen und einem 
Außen, zwischen Wissen und Nichtwissen, zwischen Gegebenem und Möglichem be- 
trachten. Denn ein mit einer Datierung verbundenes Wissen, die Erinnerung an ein 
so datiertes Ereignis ist die Ausnahme im Vergleich zum Regelfall, in dem jedes Da- 
tum eine unendliche Möglichkeit an Wissbarem anzeigt. Hier werden jene Operatio- 
nen bedeutsam, die die Datierung zum Teil des Textes machen, die »Perforierung der 
Textgrenzen [...] durch den Kalender. ft Die »kalendarische Basisstruktur« eines Tex- 
tes kann wie eine »Membran« fungieren, die die Zugehörigkeit des Kalenders sowohl 
zur (textuellen) Ordnung als auch zu deren (nichttextuellen) Umwelt«®! zeigt und lesbar 


53 Simmel, Georg: Das Problem der historischen Zeit (= Philosophische Vorträge. Veröffentlicht von 
der Kantgesellschaft Nr. 12), Berlin 1916, S. 3-31, hier: S. 3-4. 

54 Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches, Frankfurt a.M., New York: campus, 
1989, S. 14. Viele der von Genette genannten paratextuellen Phänomene wie Titel, Widmung, Mot- 
to, Vorwort oder Anmerkungen weisen »Ort« und »Zeitpunkt« als Komponenten auf. 

55  Ebd.,S.1o0. 

56 T. Schmidt: Der Kalender, S. 76: »Das Datum ist der Titel der Tageskapitel. Es nimmt daher als Zwi- 
schentitel prinzipiell die gleiche Position zum Textsegment ein wie der Gesamttitel zum Gesamt- 
text. Die Erzählinhalte der Kapitel stünden danach zumindest potentiell in Relation zu einem vom 
Zwischentitel repräsentierten Jahrestag.« 

57 Vgl. A Kleihues: Medialität, S. 258. 

58 Uwe Johnson: Jahrestage. Aus dem Leben von Gesine Cresspahl [1970; 1971; 1973; 1983], Frankfurt 
a.M.: Suhrkamp 2000. 

59 T. Schmidt: Der Kalender, S. 74. 

60 Ebd., 5.163. 

61 Ebd. 
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macht. Der Grenzcharakter des Datums ergibt sich nicht zuletzt auch Kraft der Zah- 
len‘, ohne die ein Datum undenkbar ist. Damit befindet sich das Datum nicht nur an 
der Grenze zwischen Index und Symbol, sondern auch zwischen Mathematik und My- 
thologie.% In der russischen Sprache besteht zwischen dem Wort für Zahl - čislo - und 
jenem für Datum - äslo sogar Homonymie. 

Zahlen seien, so der russische Linguist und Kultursemiotiker Vladimir Toporov, 
»Projektionen von Wesenszügen, die außerhalb jener der Zahlen liegen, sie sind Bil- 
der der Einheit der Welt des Vielfältigen und der Illusion.« Dies treffe auch dann zu, 
wenn die Zahl zur Messung diene. Auch bei der Vermessung nämlich, so Toporov, sei 
es der Zweck der Zahl, »gegebene Maßstäbe zu den Ausmaßen des Universums in Be- 
ziehung zu setzen, in das mit der Zahl Messbare den nicht gänzlich fassbaren, aber mit 
der Zahl auszudrückenden universellen Rhythmus [...] einzuschließen.«°* 

Die Künste setzen diese doppelte Bezüglichkeit bewusst ein, sie stellen sie aus: Für 
das Verhältnis zwischen Zahl und Text allgemein kann man mit Toporov einen »star- 
ken« Einfluss der Zahl auf die Semantik des Textes von einem »schwachen« Einfluss 
unterscheiden: Einen schwachen Einfluss auf die Semantik eines Textes haben Zahlen 
in Genres, die auf Raum- und Zeitmessung ausgerichtet sind, wie Itinerare, Annalen 
oder Tagebücher. Sie verhalten sich passiv, indizieren eine außertextuelle Realität. Eine 
starke Rolle spielen Zahlen dagegen in Texten, in denen die Zahl nicht nur die Seman- 
tik des Textes wesentlich mit beeinflusst, sondern umgekehrt, der Text die Bedeutung 
der Zahl affiziert, wie dies in künstlerischen, religiös-mythologischen, mystischen und 
philosophischen Texten der Fall ist. Eine Indikation auf die außertextuelle Realität sei 
in diesen Fällen nicht gegeben, von diesem Standpunkt aus seien die Zahlen in sol- 
chen Texten, so Toporov, »reine Fiktion«°. Die Unterscheidung zwischen starkem und 
schwachem Einfluss der Zahlen auf die Textsemantik werde in künstlerischen Texten, 


62 Thomas Macho: »Zeit und Zahl, Kalender und Zeitrechnung als Kulturtechniken«, in: Krämer, Sy- 
bille/Bredekamp, Horst (Hgg.), Bild - Schrift - Zahl, München: Wilhelm Fink 2003, S. 179-192. 

63 Arno Borst: Computus. Zeit und Zahl in der Geschichte Europas, Berlin: Wagenbach 1990. Vladimir 
N. Toporov: »Cislo«, in: ders., Issledovanija po etimologii i semantike. Tom 1. Teorija i nekotorye 
Castnye ee priloZenija, Moskau: Jazyk slavjanskoj kul’tury 2004, S. 226-261. 

64 V. Toporov: Čislo, S. 237: »Yncna — pe3ynbtTaT NpOoeĻNpOBaHNA BHEUNCNOBBIX CYLHOCTEÑ, 06Pa3bI 
EANHCTBa B MUPE MHOKECTBEHHOCTN M UNNW3NN. axe korga uncna cnyxaTt Ana namepennă (kak 
monaraeT, CyAa NO BMANMOCTN, COBPeMEHHbIN Ha6nIOAAaTENb), NX LENb Mag — COOTHECTN AAHHbIe 
macuTa6bı c nponopunamn BceneHHOÑ, BKNIOYNTb N3MEpAEMOe B UNCNOM He NCYEpTbIBaAEMbIÑ, HO 
UNCNOM BbIpaXaeMbiň BCENEHCKNĂ DTM KOCMNYECKNĂ TAHELK) U TEM CaMbIM C NOMOLLDbIO UNcen 
BbI3BaTb (O6HaPy>KMTb, MPeACTaBUTb) 06Pa3 nepmaHeHTHOÑ CTPyKTypbı Mupa.« (Zahlen sind das 
Ergebnis der Projektion nichtzahlenhafter Entitäten, Bilder der Einheit in der Welt der Vielheiten 
und Illusionen. Sogar wenn die Zahlen zum Messen verwendet werden [wie der zeitgenössische 
Beobachter das offensichtlich annimmt], ist ihr Ziel ein anderes, nämlich die gegebenen Maßstäbe 
zu Dimensionen des Universums in Beziehung zu setzen, das, was gemessen wird, in den nicht 
gänzlich fassbaren, aber mittels Zahl auszudrückenden universellen Rhythmus (den kosmischen 
Tanz«) einzubeziehen und dadurch mit Hilfe der Zahlen das Bild der ewigen Struktur der Welt 
aufzudecken.]) Wo nicht anders angegeben, stammen die Übersetzungen aus dem Russischen in 
diesem Buch von mir, B.O.. 

65 Vgl. ebd., S. 318. 
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Toporov spricht von Texten in »Grenzpositionen« (predel’nye pozicii)“°, schließlich völ- 
De unmöglich. Hier lohne es dann, über den Zahlenwert der Angaben eines Fahrplanes 
oder der Tatsache der zweimaligen Eheschließung in einem Roman nachzudenken. Ver- 
einfacht gesagt, behauptet Toporov, dass die Bedeutungsstiftung von Zahlen im künst- 
lerischen Text anders funktioniere als außerhalb der Kunst. Das heißt, so wir Toporovs 
Überlegungen auf das Datum anwenden wollen, vor allem, dass das Datum in seiner 
Beteiligung an der Semantisierung von Texten ernst genommen werden will und muss. 
Das muss nicht nur auf eine indikatorische Zuschreibung hinauslaufen, das kann auch 
ein Ausstellen der Grenzdynamik selbst sein: 


Schreibszenen 

Man neigt dazu, für James Joyces »Ulysses«, dem Roman vom/zum/über den 16. Juni 
1904, eine Transformation der »Alltagszeit«, des konkreten Kalendertages, in das »ur- 
bane Urbild aller Tage« hin zu veranschlagen.° Die Referenzen auf datierte oder chro- 
nometrisch fixierbare Zeit gehören so gesehen bei Joyce zu jenem »mosaikartigen Indi- 
zienverfahren«, in das der Text den Leser verwickle. So sei es wesentlich, dass das Da- 
tum des Tages erst im 10. Kapitel (»The Wandering Rocks«) und nur dort explizit werde, 
und zwar als »Briefdatum«. Fritz Senn unterstreicht, dass es »gegen den Strich der Er- 
zählung« gehe, wenn »aufdringliche Kommentatoren« das Datum des Bloomsday vor- 
wegnehmen.‘® Das »mosaikartige Indizienverfahren« der Lektüre reduziere sich dann 
auf ein Hintergrundwissen, das der Lektüre eine »eingängige Abfolge« überstülpe.°? 
Grundsätzlich ist dieser Annahme zuzustimmen: Dass der Zeitpunkt des Erscheinens 
des Datums, zumal bei einem auch nach musikalischen Prinzipien komponierten Text 
wie »Ulysses«, bedeutungsvoll ist. Dass der datierte Tag, das Tagesdatum, die Datierung 
der Geschichte our, ein Aspekt der komplexen Figuration von Zeit in »Ulysses« ist. Das 
heißt aber nicht, dass damit das Datum, in seiner banalen Dimension der Alltagszeit, 
unbedeutend wird, ganz im Gegenteil. 

Erwähnenswert ist nämlich auch die Erscheinungsweise des Datums samt der Me- 
chanik seines Geschriebenwerdens, oder besser: jene Schreibszene, in der das Datum 
erscheint: Es wird nämlich, genau genommen, an dieser Stelle kein »Brief« geschrie- 
ben, sondern nur (s)ein Datum. Dieses wird auf einer Schreibmaschine getippt von 
— wie könnte es anders sein — einer Typistin, einer Sekretärin, die für diese Tätigkeit 


66 Ebd., S. 326-327. 

67 Fritz Senn: »Alltägliche Zeiterfahrung bei James Joyce«, in Middeke, Martin (Hg.), Zeit und Ro- 
man. Zeiterfahrung im historischen Wandel und ästhetischer Paradigmenwechsel vom sechzehn- 
ten Jahrhundert bis zur Postmoderne, Würzburg: Königshausen & Neumann 2002, S. 275-295, hier: 
S. 275-276: »Joyce erfand und analysierte einen Tag, der im Lauf der Jahre zu einem posthumen 
Ereignis geworden ist, den 16. Juni 1904 (mit, nicht zu übersehen, den frühen Morgenstunden 
des 17.). Der mittlerweile mythologisierte »Bloomsday« ist von spektakulärer Gewöhnlichkeit, wie 
zugeschnitten auf das deutsche Wort Alltag, Alltägliches wird berichtet und in archetypischer 
Ungewöhnlichkeit verarbeitet, so dass am anderen Ende der Skala gleich das urbane Urbild aller 
Tage - mutatis mutandis — vertreten zu sein scheint.« 

68 F Senn: Alltägliche, S. 280. 

69 Ebd., S. 281. 
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ihren Cecil Haye Roman weglegen muss. Die erzählte Mechanik der Entstehung der Da- 
tumszeile steht im Kontrast zu Miss Dunnes unzufriedenem Nachsinnen über diesen 
Roman und ihrem Vorhaben, besser »etwas Sentimentalistisches< zu lesen. Während 
eine »Schreiberin« derart über »Schreiberinnenlektüre« sinniert, wird ausführlich wird 
erzählt, beschrieben, wie der Briefbogen eingespannt wird, sich die Schreibmaschi- 
ne in Bewegung setzt, der Typenhebel den Kontakt mit dem Papier sucht, eben eine 
Schreibszene inszeniert. Nichts anderes wird dabei geschrieben werden, zur Erschei- 
nung kommen, als das Datum. 


Miss Dunne hid the Capel street library copy of The Woman in White far back in her 
drawer and rolled a sheet of gaudy newspaper into her typewriter. 

Too much mystery business in it. Is he in love with that one, Marion? 

Change it and get another by Mary Cecil Haye. 

The disk shot down the groove, wobbled a while, ceased and ogled them: six. 

Miss Dunne clicked on the keyboard: 

16 June 1904.7° 


Auch wenn natürlich sehr wahrscheinlich ist, dass hier ein Brief im Entstehen ist — 
was sonst schreibt eine Sekretärin, beginnend mit einem Datum, noch dazu auf gutem 
Papier - es gibt nur das getippte Datum zu lesen. Nach seinem Erscheinen wechselt un- 
ser Blick auf die Straße, Plakatträger sind dort unterwegs, und am Ende des Abschnitts 
sind wir noch mal bei Miss Dunne, die nun durch einen Telefonanruf von einem vor- 
stellbaren Herstellen eines Briefes über das Datum hinaus abgelenkt wird. Das Datum 
wird hier buchstäblich und dominant numerisch inszeniert, erscheint, tritt auf, und 
kommt nicht nur »vor< oder »steht da<. Es wird hingetippt, von einer maschinschrei- 
benden Schreibkraft verfasst. Das »Relikt der Alltagszeit« tritt auf großer Bühne auf - 
in einer »Schreibszene«”', in der das Datum einen exorbitanten Auftritt hat. 


70 James Joyce: Ulysses, Oxford: Oxford University Press 1993, S. 220. Vgl. die deutsche Übersetzung 
von Hans Wollschläger: James Joyce: Ulysses, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995, S. 310: »Miss Dune 
verbarg das aus der Capel Street Library entliehene Exemplar der Frau in Weiß tief hinten in ihrer 
Schublade und spannte ein Blatt prunkendes Briefpapier in ihre Schreibmaschine. Zuviel Geheim- 
niskrämerei darin. Liebt er die nun eigentlich, Marion? Umtauschen und dafür noch eins von Mary 
Cecil Haye nehmen. Die Scheibe schoß die Nut herunter, schwabbelte ein Weilchen, blieb ste- 
hen und beäugelte sie: sechs. Miss Dune ließ die Tasten klappern: 16. Juni 1904.« (»The Woman in 
White« (1860) ist ein Roman von Wilkie Collins (1824-1889); Mary Cecil Hay(e) (1839-1886) war ei- 
ne populäre (spät)sentimentalistische Schriftstellerin von »Frauenromanen;g, die vielfach auch als 
Feuilleton- und/oder Heftroman serialisiert wurden.) 

71 Begriff im Sinn von Rüdiger Campe: »Die Schreibszene«, in: Gumbrecht, Hans Ulrich/Pfeiffer, Karl 
Ludwig (Hgg.), Paradoxien, Dissonanzen, Zusammenbrüche. Situationen offener Epistemologie, 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 759-772, hier: S. 760: Campe bestimmt die »Schreib-Szene als ein 
»nicht-stabiles Ensemble von Sprache, Instrumentalität und Geste.« 
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Zeit der Erzählung 

Das Verhältnis von Zeit und Erzählung betrifft den großen Komplex der Mimesis der 
Zeit, die Frage nach dem Darstellungsmodus und den Darstellungsmöglichkeiten von 
Zeit. Am Kreuzungspunkt zwischen Narratologie und Philosophie steht Paul Ricoeurs 
überzeugende und für meine Untersuchungen grundlegende Darstellung einer Figura- 
tion von Zeit im Erzählen. Auf allen drei Ebenen dieser Figuration - als narrativ im- 
mer schon vorgeformte, »präfigurierte« Zeit, als im jeweiligen Erzählen angeeignete, 
gestaltete »Konfiguration« des Präfigurierten und auf der Ebene des Nachvollziehens 
dieser Konfigurationen in der »Refiguration«’* ist die überkreuzte Referenz zwischen 
kalendarischer Zeit und fiktionaler Zeit zentral. Der Nachvollzug der erzählten Zeit, 
ihr Verstehen, sei, so Ricoeur, nur aufgrund einer doppelten Voraussetzung möglich, 
der Zugehörigkeit zur »wirklichen« kalendarischen, historischen Zeit einerseits und zur 
fiktiven Zeit andererseits. Dies schon allein aufgrund der Tatsache, dass wir von der his- 
torischen Zeit nur in Form von Erzählung sprechen und wissen können. Wir erfassen 
die Extensionen der erzählten Zeit nämlich jeweils mittels einer doppelten Vorausset- 
zung, der überkreuzten Referenz zwischen messbarer, kalendarisch-historischer Zeit und 
fiktionaler Zeit. Der »Abgrund zwischen der Zeit der Welt und der erlebten Zeit« könne 
durch »spezifische Bindeglieder« überwunden werden, die »die historische Zeit denk- 
bar und handhabbar machen.«’? Ricoeur zeigt den Doppelcharakter der Zeitmessung 
am Bild des Gnomons, einem Archetypus der Sonnenuhr: Die »doppelte Herkunft« sei 
hierin insofern sichtbar, als der Gnomon gleichzeitig »zum Universum des Menschen« 
und zum »astronomischen Universum« gehöre. Obwohl »die Bewegung des Schattens 
[..] unabhängig vom menschlichen Willen, sei, könnten »ohne die feste Überzeugung, 
dass die Bewegung des geworfenen Schattens den Zeitverlauf anzeigt, diese Welten 
nie zueinander in Beziehung gesetzt«”* werden. Die »Datierung eines Ereignisses« ist 
somit »synthetischer Natur«: Eine »wirkliche Gegenwart« wird mit einem »beliebigen 
Jetzt« identifiziert.” Dies ist die Grundlage für die bereits erwähnte überkreuzte Referenz 
zwischen Geschichte und Fiktion. Das heißt schließlich auch, dass historische Erzäh- 
lung und fiktionale Erzählung einander gewissermaßen mimetisch begegnen. Die bei- 
den Erzählmodi sind jeweils auf die Erfahrungswirklichkeit des anderen angewiesen, 
wobei sich die Vorstellung, es sei eine jeweils »reine< — also entweder historische oder 
fiktionale - Erfahrungsform möglich, als Illusion herausstellen müsse.7° So könne sich 
die »historische Intentionalität nur verwirklichen«, indem sie »ihrer Absicht die Mittel 
der Fiktionalisierung dienstbar macht«. Umgekehrt bringe die fiktionale Erzählung ihre 
Wirkungen nur hervor, und zwar die Wirkungen des »Sichtbarmachens und Verwan- 


72 P Ricoeur, Zeit und Erzählung. Band |: Zeit und historische Erzählung, zur »dreifachen Mimesis«, 
S. 87-135. 

73 P Ricoeur: Zeit und Erzählung, Bd. III, S. 296. 

74 Ebd., S. 297. 

75  Ebd.,S. 298. 

76 P Ricoeur: Zeit und Erzählung, Bd. III, S. 159. 
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delns des Handelns und Leidens«’”, indem sie wie die historische Erzählung verfährt. 
Die historische Zeit selbst funktioniere als eine »Verbindungsprozedur«, ihre Medi- 
en wie Kalender, Generationsfolgen, Archive, Dokumente oder »die Spur« vermitteln 
zwischen »erlebter« und »kosmischer« Zeit. Einfacher gesagt: Die fiktionale Erzählung 
schafft ihren Welt- und Lebensbezug, bis hin zur konkreten historischen Dimension 
des Gedächtnisses, indem sie die »Mittel der Historisierung« übernimmt.”® 
Erfolgreich kann dieser Prozess nur sein, wenn darin immer das jeweils gegenteilige 
Potenzial nachvollziehbar wird: Wenn also Mittel der Historisierung, wie die Datierung, 
gleichzeitig auch ihr Anderes, etwa ihr fiktionalisierendes Potenzial anzeigen, erfahrbar 
machen. Je stärker auf diese Erfahrbarkeit des jeweils anderen Wert gelegt wird, umso 
nachdrücklicher auch die Notwendigkeit, sich dieser Mittel zu bedienen. So scheint 
der beste Weg, fiktionale Implikationen des historischen Faktums und Dokuments zu 


zeigen, der zu sein, die »Mittel der Historisierung« radikal zu exponieren.’? 


Exponierung der Mittel der Historisierung 

Eine solche Exponierung der Mittel der Historisierung zeichnet Datumskunst aus. Das 
betrifft zunächst einen generellen Rückschritt in einen Zustand vor den Synthesen, 
Vermittlungsprozeduren, der Überkreuzung. Phänomene der Datumskunst machen 
die überkreuzte Referenz nämlich gerade dadurch erfahrbar, dass sie, etwa durch in 
quantitativer oder formaler Hinsicht auffällige Datierungen (Häufungen, Verschiebun- 
gen jenseits des Paratextuellen), oder durch explizit ausgestellte Akzente auf die Tat- 
sache, dass Dokument- und Materialsammlungen vorliegen, die Abhängigkeit des Er- 
zählens von einer historischen Zeitzählung, einem chronikalen Verlauf ausstellen. Das 
reicht von der expliziten Verneinung der narrativen Überkreuzung von Geschichte und 
Fiktion im faktographischen Dokumentarismus bis zu einem Ausstellen des Angewie- 
senseins auf die Fiktion in der Rekonstruktion der Fakten. 

Es war die Überzeugung der frühsowjetischen faktographischen Avantgarde (etwa 
1924-1929), dass die »Materialsammlung« helfen könne, die (neue) Geschichte in Umge- 
hung alter Darstellungskonventionen neu zu erzählen und so der neuen Zeit die neuen 
Fakten auch als neue historische Fakten zu liefern. Genau dies ist in der (naiven) fakto- 
graphischen Vorstellung, dass eine Dokumentensammlung ein objektives Bild ergäbe, 
der Fall. So etwa in Vikentij Veresaevs (1867-1945) Sammlung von Dokumenten aus dem 


77  Ebd.,S.162-163. 

78 Ebd., S.163. 

79 Dies lässtsich auch für die Frage nach der Gedächtniskultur zeigen, etwa nach »Katastrophen«, die 
»einen Einschnitt im Verstehensvorgang, der Vergangenheit und Gegenwart verbindet« bedeuten. 
Hier komme es, so Renate Lachmann, zu einem Verstehensstillstand, der die Zeichenkette zer- 
reißt.« Vgl. Renate Lachmann: »Faktographie und Thanatographie in Psalm 44 und Peščanik von 
Danilo Ki$«, in: Hansen-Kokorus, Renate/Richter, Angela, Mundus narratus. Festschrift für Dagmar 
Burkhart zum 65. Geburtstag, Frankfurt a.M., Berlin, Bern, Bruxelles: Peter Lang 2004, S. 277-291, 
hier: S. 283. Zum Verhältnis zwischen »authentischem« und »fiktivem« Dokument vgl. ebd., S. 278: 
»Das authentische Dokument als Zeugnis ist reale Spur. Auch das fiktive Dokument ist reale Spur; 
reale Spur einer Imagination, die die Wirklichkeit hervorgebracht hat, einer Imagination, die aus 
einer spezifischen Wirklichkeit(serfahrung) hervorgegangen und von dieser konditioniert worden 
ist.« 
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Leben Aleksandr Puškins, »Puskin v Zizni« (»Puskin im Leben«, 1926), von der Veresaev 
dezidiert nicht (einmal) als »Biographie< sprechen wollte, sondern als »möglichst objek- 
tive Sammlung von Material«.®° 

Das Bestreben der faktographischen Avantgarde war es, das noch nicht in eine his- 
torische Erzählung verwandelte Dokument als neue historische Wahrheit, als revolu- 
tionäre Gegengeschichte und als Gegengeschichten zu Revolutionsnarrativen (Bauern- 
aufstand, Dekabristenaufstand) wahrnehmbar zu machen. So geht Nikolaj Čužak 1926 
in seinem faktographisch historischen Text »Pravda o Pugaceve« (Die Wahrheit über 
Pugadev®!) davon aus, dass die bislang vorliegenden Darstellungen der Wahrheit wi- 
dersprechen, vor allem auch jener, die die von den Darstellungen zitierten oder prä- 
sentierten Dokumente eigentlich beinhalten: 


Also: wo ist denn nun der echte, elementar-logisch begründete Pugacev? [..] Wir ha- 
ben oben schon gezeigt, dass die traditionellen [...] Einschätzungen sogar der marxis- 
tischen Historiker zum Aussehen Pugatevs wenig mit dem von diesen selbst darge- 


brachten historischen Material übereinstimmen Bi 


Auch in der Dokumentmontage »Povest’ o Bolotnikove« (1930) von Georgij Storm geht 
es, wie in der Figur Emel’jan Pugacevs, um eine Figur des Aufstands und Widerstands 
gegen monarchische Autokratie.° In einer Reihe weiterer faktographischer Dokument- 
montagen der späten 1920er Jahre wird mit analogen Mitteln versucht, die historische 
Entwicklung hin zum Marxismus-Leninismus zu beschreiben und zu begründen: Da- 
bei geht es einerseits um dezidierte Indizienprozesse gegen Vertreter der Kirche wie in 
Michail Gorevs »Poslednij svjatoj« (Der letzte Heilige, 1929)°*. Andererseits um frühe, 
faktographische Varianten des im späteren Sozrealismus so populär werdenden Nar- 
rativs der »Umerziehung° des Menschentyps asozialer Nichtsnutz zum produktiven 


80 Vikentij Veresaev: Puškin v žizni. Sistematiceskij svod podlinnych svidetel’stv sovremennikov, 
Moskau, Leningrad 1932, S. 10: »Ho kHnra moa — He 6norpabus MywknHa, CuMTaA HYKHbIM MOBTO- 
Dutt 3T0 ele pa3. OHa—TONbKO BO3MOXHO-NONHOE U BO3MOKHO-OÖbEKTUBHOE co6paHne maTepn- 
aNOB, KACAIOLNXCA HeMOCPEACTBEHHO »TlyuıKuHa B ’KN3HN<«. Huuero, BbIXOAALLETO 3a HAMEYEHHLIE 
Deen, OT Hee Henb3a TPe60BaTb.« (Aber mein Buch ist keine Biographie Puškins, ich halte es 
für nötig, dies noch einmal zu wiederholen. Sie ist lediglich eine möglichst vollständige, mög- 
lichst objektive Sammlung von Material, das unmittelbar »Puskin im Leben, betrifft. Nichts das 
über die genannten Grenzen hinausgeht, darf von diesem Buch gefordert werden.) Eine ausführ- 
liche Analyse dieses Werks habe ich veröffentlicht: Brigitte Obermayr: »Biographie und Faktogra- 
phie am Beispiel von Viktentij Veresaevs »Puskin v Zizni< (1926/1932)«, in: Gun-Britt Kohler (Hg.), 
Blickwechsel. Perspektiven der slavischen Moderne. Festschrift für Rainer Grübel, Wien, München, 
Berlin (Wiener Slawistischer Almanach [WSA] Sonderband 78) 2010, S. 317-344. 

81  Emel’jan I. Pugačëv, Anführer des Bauernaufstandes 1773-1775. 

82 Nikolaj Cuzak: Pravda o Pugateve. Opyt literaturno-istoriteskogo analiza, Moskau: Mospoligraf 
1926, S. 44: »VITaK: De Ke NOANNHHbIN, 31eMEHMaPHO-No2UyecKu O60CHOBAHHbIÜ Tlyraueg? [...] Mbi ve 
yKa3bIBANN BbILUE, YTO TPAANMLNOHHbIE, OT ABOPAHCKON ncTopnn DO HacneacTBy nepeweauimne, pac- 
CYIKAEHNA AAKE UCTOPUKOB-MAaPKCNCTOB 06 On Mute [yrayeBa OueHb MaNO COOTBETCTBYWT NMN Ca- 
MUMN MPUBOANMbIM ncTopnyecknm MaTepuanam.« [Kursiv im Original] 

83 Georgij Storm: Povest: o Bolotnikove. Moskau: Izdatel’stvo Chudofestvennaja Literatura 1965. 

84 Michail Gorev: Poslednij svjatoj, Moskau: Gosudarstvennoe izdatel’stvo 1928. 

85 »Perekovka«, vgl. u.a.: Anne Hartmann: »Perekovka«. Tschekisten und Schriftsteller als»Ingenieure 
der menschlichen Seele«, in: Jahrbuch für Historische Kommunikationsforschung 2012, S. 11-26. 
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Arbeiter. So in der autorlosen, lediglich »redaktionell betreuten: »Sammlung von Erin- 
nerungen und Materialen« zu »Michail Lakin«, 1928°°. 

Boris Pil’njaks kurze Erzählung »Cisla i sroki«®” (Daten und Fristen), zum ersten 
Mal 1918 erschienen, zitiert Gesetzestexte und Daten aus der Geschichte der Leibei- 
genschaft, in denen der 10. Juli 1779 und der 10. Juli 1824 zu Schlüsseldaten werden. 
Das eigentliche Datum dieser Erzählung und dieses Erzählens ist aber das Jahr 1917, 
das Jahr der Oktoberrevolution, in deren unmittelbarer Folge neue Tatsachen sichtbar 
gemacht werden. Es kommen »Akten« zum Vorschein, die die Argumente im Indizien- 
prozess gegen die Vergangenheit liefern und der neuen Regierung eine Legitimation in 
derselben. 


Nie wird man erfahren, was gewesen wäre, hätte es diese beiden 10. Juli nicht gege- 
ben, sind sie doch zufällig aufgetaucht, es gab und es gibt für sie keine Notwendigkeit: 
aber damals, im Dezember 1917, wurden aus dem Kreisgericht in den Keller der Archiv- 
kommission, dem Pilz zum Fraß, die Akten auf drei Karren abtransportiert.°® 


Nicht die Sammlung, ein Gesamtbild, sondern das einzelne Dokument hat die »Mikro- 
historie« im Blick, wenn sie die Grenze zwischen dem einzelnen Dokument und ei- 
nem Ganzen akzeptiert und thematisiert und davon ausgeht, dass »ein Dokument eine 
Tatsache [ist], die Schlacht eine andere«.°? Hier ist die Zerkleinerung am Werk, in der 
das einzelne Dokument unverbundene Zeitpunkte präsentiert. Die Detailgenauigkeit, 
die pure Präsenz des »Konkreten« tendiert dazu, mit einem Begriff von Georg Simmel 
gesprochen, eine »Schwelle der Zerkleinerung« zu unterschreiten, deren Konsequenz 
»Entlebendigung« ist, der Verlust einer Vorstellung vom Gesamtbild: »Mit der Kennt- 
nis jeder Muskelzuckung jedes Soldaten würde uns jene einheitliche Lebendigkeit des 
ganzen Ereignisses, die Anfang und Ende eines zeitlichen Bildes verbindet, verloren 
gehen [...].«”° Was dabei aber gewonnen wird, ist ganz im Sinne des Hintergehens der 
Überkreuzung von Geschichte und Fiktion ein expliziter Reimport der Möglichkeits- 
form durch die Dokumente. Dies ist vor allem auch an solchen Stellen zu beobachten, 
da ein Vorgang anhand von mehreren Dokumenten beschrieben wird. So blitzt etwa 
in Veresaevs »Puskin v Zizni« in unterschiedlichen Dokumenten, die den Vorabend vor 
Puskins Duell beschreiben, die Möglichkeit auf, dass Puskin den verhängnisvollen Zwei- 
kampf am 27.Januar 1837 aussetzen könnte.?! Das ist kein repetitives Erzählen, sondern 


Cynthia Ruder: Making History for Stalin. The Story ofthe Belomor Canal, Gainesville: University 
Press of Florida 2005. 

86 Michail Lakin. Sbornik vospominanij i materialov. Pod redakciej N. Sachanova i A. Sil’man. 
Vladimir: Izdanie Vladimirskogo istparta 1928. 

87 Boris Pil’'njak: »Cisla i sroki«, in: ders., Sobranie sočinenij v šesti tomach. Tom pervyj. Golyj god. 
Povesti, Rasskazy, Moskau: Terra-KniZnyj klub 2003, S. 412-425. 

88 Ebd., S. 414.»Hnkoraa He y3HaeTca, YTO 6bINO 6bl, ecnN D He 6bINO 3TNX ABYX AECATbIX NONEÑ, — OHN 
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89 Carlo Ginzburg: »Mikro-Historie. Zwei oder drei Dinge, die ich von ihr weiß«, in: Historische An- 
thropologie. Bd. 1, Heft 2 (1993), S. 169-192, S. 187. 

90 G. Simmel: Das Problem S. 29. 

91 B. Obermayr, Biographie und Faktographie, S. 322-323. 
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eher eine Reihung, eine Aufzählung von Dokumenten zu ein und derselben Zeitstelle. 
In dieser Wiederholung klaffen Differenzen auf, als Möglichkeiten. Erzählungen eines 
Tages sind besonders gut zu dieser Öffnung, Verungewisserung geeignet.?” Und zwar 
dann, wenn sie den Verzicht auf ihre Exemplarizität explizit machen. Ganz anders in 
Aleksandr Solzenicyns paradigmatischer GULAG-Erzählung »Odin den, Ivana Deniso- 
vica« (»Ein Tag im Leben des Iwan Denissowitsch« 1962): Solženicyn erzählt hier den 
insgesamt sogar glückenden Beispieltag des Ivan Denisovie?. 

Auch noch in einem Faktizismus, der »sein Angewiesensein auf die Fiktion« aus- 
stellt?*, bleibt die Tatsache des »Überkreuztseins« fassbar. Sehr eindrücklich führt dies 
etwa Christa Wolf in »Kindheitsmuster« vor Augen, wenn sie im Nebeneinander von 
Daten und Dokumenten zur Fiktion greift, zur im Präsens erzählten Vorstellung davon, 
wie es war, am »29. Januar 1945«, als Nellys Mutter beschließt, nicht mit der Familie auf 
einem Lastwagen die Flucht Richtung Westen anzutreten.” 

Das »Angewiesensein auf das Fingieren« wird dort eklatant, wo das Dokument 
selbst möglicherweise fingiert ist, zumindest aber von einer »Mimesis ans Dokument« 
die Rede sein kann. Dieser ist »daran gelegen, nicht mit dem Dokument [...] historische 
Realität als faktisch zu behaupten [...]«, es geht vielmehr darum, »im Dokument, in der 


historischen Quelle die Sprachfaktur der Geschichte freizulegen.«”® 


Anachronien des Erzählens, Heteronomie datierter Zeit 

Das Verhältnis zwischen Chronologie des Geschehensverlaufs und deren Umordnung 
in der literarischen Darstellung ist eine narratologische Schlüsselfrage. Erzählkunst- 
spezifische »Anachronien« sind ein Kriterium für Literarizität. »Öffentliche Zeit, oder 


92 Z.B.: Milica V. Neckina, Den’ 140go dekabrja 1825 goda, Moskau: Mysl’ 1985. Auch in dieser histo- 
riographischen »Dokumentensammlung: ist der Gegenstand ein revolutionäres Ereignis (der »De- 
kabristenaufstand« in Sankt Petersburg am 14.12.1825). 

93 Alexander Solschenizyn: Ein Tag im Leben des Iwan Denissowitsch, München: Dtv 1970, S. 131:»Der 
Tag war vergangen, durch nichts getrübt, nahezu glücklich. Solcher Tage waren es in seiner Haft- 
zeit vom Wecken bis zum Zapfenstreich dreitausendsechshundertdreiundfünfzig. Drei Tage zu- 
sätzlich — wegen der Schaltjahre...« Vgl. auch: Georg Witte: Appell — Spiel — Ritual. Textpraktiken 
in der russischen Literatur der sechziger bis achtziger Jahre, Wiesbaden: Otto Harrassowitz 1989, 
S. 20-22. (Zur Spannung »zweier Zeitmaße« und der auch hierin eingeschriebenen Appellperspek- 
tive; allgemein auch: Dirk Uffelmann: »Odin den, Ivana Denisovica (Ein Tag des Ivan Denisovid)«, 
in: Zelinsky, Bodo (Hg.), Die russische Erzählung, Köln, Weimar, Wien: Böhlau 2018, S. 557-565, 
hier: S. 559; 562. 

94  GeorgWitte:»Wiederholungals Intervention. Überlegungen zu einigen alternativhistorischen Ro- 
maneng, in: Riccardo Nicolosi/Brigitte Obermayr/Nina Weller (Hgg.), Interventionen in die Zeit. 
Kontrafaktisches Erzählen und Erinnerungskultur, Paderborn: Ferdinand Schöningh 2019, S. 47-68, 
S. 50. 

95 Christa Wolf: Kindheitsmuster, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2007. S. 444f.: »29. Januar 1945: Ein Mäd- 
chen, Nelly, plump und steif in doppelt und dreifach übereinandergezogenen Sachen (geschichts- 
plump, falls dieses Wort etwas sagt), wird auf den Lastwagen gezerrt, um die in der deutschen 
Dichtung und im deutschen Gemüt so tief verankerte Kindheitsstätte zu verlassen. [...] Jahre spä- 
ter, als die Betäubung sich aufzulösen begann, hat Nelly sich jede Minute dieses letzten Tages, den 
ihre Mutter in der Heimatstadt verbrachte, vorzustellen versucht. « 

96 G. Witte: Wiederholung, a.a.O., S. 50. 
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»repräsentative Zeit wird dabei scheinbar irrelevant, »incapable of analysis«.?7 Gilt es 
doch, zunehmend inkommensurable Zeiterfahrungen, Dimensionen und Konzeptio- 
nen zu thematisieren, Erinnerung und subjektive Zeiterfahrung gegen Sukzession und 
Linearität aufzuwerten oder Kausalität mit Koexistenz zu konfrontieren.?® Einen ge- 
radezu empirischen Nachweis für die zunehmende narrative Komplexität bei abneh- 
mender Bedeutung der Chronologie liefert eine Studie von David Higdon zu »Zeitsche- 
men« (»time shapes«)”? im (englischsprachigen) Roman des 19.-20. Jahrhunderts. Der 
»Verunglimpfung« (»denigration«) von »öffentlicher Zeit« stehe einer »Überhöhung« 
(»elevation«) »privater Zeite (»private time«) gegenüber und finde ihre Analogie in der 
Gegenüberstellung von »Fabel« und »Sujet«.'°° Higdon weist die zunehmende Kom- 
plexität literarischen Erzählens anhand von Plotschemen nach. In diesen versucht er 
die einzelnen Sequenzen bzw. Kapitel eines analysierten Romans zu datierten, chro- 
nologisch zu verorten. Dabei geht es Higdon um ein literaturhistorisches bzw. litera- 
turevolutionäres Statement, das anhand der Plotschemen zeigt, dass die Datierbarkeit, 
die chronologische Fixierbarkeit zwischen »Adam Bede« (1859) und »Watt« (1953) radikal 
abnimmt. 

Datierter Zeit und »natürlicher Chronologie, fehlen, so kann man es mit Genette 
auf den Punkt bringen, »temporale Autonomie«, also eine Ordnung und Logik der Suk- 
zession der Ereignisse in der Erzählung, die eben nur in der Erzählung in dieser zeitli- 
chen Abfolge ablaufen'°'. Temporale Autonomie der Erzählung heißt, dass diese nicht 
nur keine Rücksicht auf die kalendarischen Ordnungen und chronometrischen Wahr- 
scheinlichkeiten nehmen muss, sondern sich so weit von diesen Zeitordnungen distan- 
zieren kann, dass mitunter — aus der Perspektive des Erzählsubjekts — die Achronie als 
die richtige Chronologie erscheint. Im Kontext dieses Buches wird dagegen freilich die 
Frage nach einer signifikanten »Heteronomie« datierter Zeit erhoben. 

Eine Argumentation dafür kann bei einer Kritik an der Gleichsetzung von Literari- 
zität mit narrativen Anachronien beginnen, wie Meir Sternberg sie formuliert, wenn er 
provokant die Literarizitätskriterien im Sinne der »temporalen Autonomie« der erzähl- 
ten Zeitordnung auf den Punkt bringt: »Going straight is going wrong«,'°* buchstabiert 


97 Verweis auf Jan Miel »Temporal Form in the Novel« MLN 84, 1969, S. 919), in David Leon Higdon: 
Time and English Fiction, London, Basingstoke: Macmillan 1977, S. 3; S. 134: »Most discussions of 
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time of the novel is entirely incapable of analysis«.« 

98 Ansgar Nünning:»Moving back and forward in time«: Zur Gleichzeitigkeit verschiedener Zeitstruk- 
turen, Zeiterfahrungen und Zeitkonzeptionen im englischen Roman der Gegenwart«, in: Midde- 
ke, Martin (Hg.), Zeit und Roman. Zeiterfahrung im historischen Wandel und ästhetischer Para- 
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Neumann 2002, S. 395-419, S. 397f. 

99 D.L. Higdon: Time, S. 3f. 

100 Ebd., S.3:»The elevation of private time and the denigration of public time obscure the relation- 
ship between public time and fictional structure and ignore the variety of me shapes< and time 
effects used by novelists. Ultimately, public time provides the frame which gives private time its 
meaning.« 

101 Gérard Genette: Die Erzählung. 2. Auflage, München: Wilhelm Fink 1998: S. 58. 

102 Meir Sternberg: »Telling in Time (I): Chronology and Narrative Theorys, in: Poetics Today, 11/4 
(1990), 901-948, hier: S. 918. Vgl. auch ebd., S. 915: »Disordering accordingly comes to figure as an 
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dieses vermeintliche Qualitätsmerkmal des Literarischen aus, dies auch in dem State- 
ment: »either anachrony or no good narrative«!®. Dagegen hält Sternberg, dass doch, 
auch erzählend, gerade erzählend, ein Austritt aus der Zeit unmöglich sei, werde doch 
»in der Zeit erzählt«'°*, sei doch die Chronologie immer - auch in den komplexesten 
Formen anachronischer Umordnung - Ausgangspunkt und Endpunkt des Erzählens.!°° 

Sternberg problematisiert die in der klassischen Unterscheidung von Fabel- und Su- 
jetzeit (Zeit der Handlung vs. ihre Anordnung in der Erzählung) vorliegende »doppelte 
Linie des Narrativs«, die sich in eine »Linie des Mediums und eine »Linie der Welt <96 
spalte, vor allem hinsichtlich der binären Gegenüberstellung der beiden Linien, die zu 
den oben erwähnten Qualitätsmerkmalen der literarischen Narration führt. Dies ziehe 
einen Ausschluss faktualen Erzählens ebenso nach sich wie die Behauptung eines Son- 
derstatus des historischen und historiographischen Erzählens.'°” Dem setzt Sternberg 
die These von der »Erzählung als Diskurs mit doppelter Zeitstruktur« (»narrative as 


108 entgegen. Hierfür geht er von den Kategorien 


discource with double time pattern«) 
Spannung, Neugierde und Überraschung’? aus, wobei es ihm darauf ankommt, diese 
Kategorien nicht als in temporaler Hinsicht »sujettypische< zu verstehen: Als in der Zeit 
erzählte Phänomene ebenso wie schon in der Chronologie als Ereignistypen weisen sie 
Kerben, Brüche, Spaltungen auf, und genau deren Merkmale tragen sie auch in der Er- 
zählung. Hier wie da sind sie temporär, ihre Brüche, Kerben und Zäsuren entstehen 


nicht erst durch sujetspezifische An- und Umordnung."'° Aus der Perspektive der Da- 


automatic marker, even a measure, of properly narrative behavior and value.« Ebd., S.920 — mit 
Blick auf Genette: »Telling in time is all »story<, as it were, to the exclusion of»narrative«.« 

103 Meir Sternberg: »Telling in Time (Il): Chronology, Teleology, Narrativity«, in: Poetics Today 13/3 
(1992), S. 463-541, hier: S. 471. 

104 Sternberg, Telling (I), S. 945; ebd., S. 940: »Chronological narrative is really as flexible and wide- 
ranging in means as variable in ends and scales [...].« 

105 M. Sternberg: Telling in Time II, S. 473: »In the name of what, then, has anachrony been favored 
at the expense of chronology?« Zur Kritik an Roland Barthes vgl. etwa dessen Auseinandersetzung 
mit der Handlungsfolge in: Roland Barthes: »Die Handlungsfolgen«, in: ders., Das semiologische 
Abenteuer, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1988, S. 144-155, hier: S 154: »Wodurch ist eine Erzählung 
lesbar? Welche strukturalen Bedingungen der »Lesbarkeit« liegen einem Text zugrunde? Alles 
hier Angeführte mag »selbstverständlich« erscheinen, wenn aber diese Bedingungen der Erzäh- 
lung »natürlich<erscheinen, so zeichnet sich virtuell dahinter die »Antinatur< der Erzählung ab (die 
vermutlich in manchen modernen Texten zum ersten Mal erfahrbar ist).« 

106 M. Sternberg: Telling in Time (I), S. 903: »[...] chronological narrative toes not just a line - literally 
speaking — but a double line: the medium’s and the world’s, both given beforehand.« 

107 Ebd., S. 909; 923. 

108 M. Sternberg: Telling (Il), S. 518. 

109 Ebd., S. 529: »suspense«, »curiosity«, »surprise«. 

110 Ebd., S. 521: »For another thing, such twisting of antecedents does not entail untwisting, or dis- 
closure via full retrospective closure, one that makes it possible to reconstruct with certainty the 
original, order of events (whole, »fabula«, »story<, or whatever). [...] In short, our false sense of 
continuity having once been undermined, do we look back to find a permanent or a temporary 
gap? [...] Aristotle, who inaugurated the tradition of »well-made« narrative form, would thus not 
allow (nor even consider) anything but the latter, temporary possibility. For signorance« to turn into 
»knowledge«, his complex plot must sooner or later unravel itself into the orderly whole that it en- 
tangled; or, in my other terms, the gap secretly opened and then disclosed for shock effect must 
thereafter be securely closed for the sake of unity, as in the Oedipus Rex paradigm.« [Kursiv, B.O.] 
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tumskunst wird eine analoge Argumentation möglich. Ich versuche sie einerseits mit 
Blick auf das (datierte) Ereignis, andererseits hinsichtlich der von der faktographischen 
Ästhetik angenommenen »Sujethaftigkeit der Wirklichkeit«: 


Sujethafte Wirklichkeit 

Faktographische Gegenentwürfe zum fiktionalen Erzählen orientieren sich an der 
Chronologie und stellen dabei, analog zur oben vorgestellten Argumentation Stern- 
bergs, die nicht nur auf formalistischer Prosatheorie basierende Unterscheidung 
zwischen »linearer Fabelzeit« und der künstlerischen, kunsthaften »Eigengesetzlich- 
keit der komplexen Sujetzeit«™ in Frage. Die sowjetische faktographische Avantgarde 
setzt dagegen auf die »natürliche Sujethaftigkeit der Wirklichkeit'*, auf der eine 
Analyse und Montage der Fakten gründet. Die Faktographen gehen also davon aus, 
dass Verkettungs- und Verbindungsprozeduren nicht Gegenstand der Sujetbildung 
durch eine Erzählerinstanz sind, sondern dass diese im Material selbst enthalten 
seien. Grundlage für diese Annahme ist die immer wieder unterschätzte dynamisch- 
dialektische Auffassung vom Faktischen/dem Faktum, die in den Konzeptionen der 
Faktographen dominierte." Vor diesem Hintergrund widerspricht Nikolaj CuZak 
im folgenden Zitat der Annahme, die Faktographen verdammten jegliche Form von 
Sujethaftigkeit. Die Wirklichkeit, das Leben sei sujethaft und es käme darauf an, diese 


Sujethaftigkeit der Wirklichkeit selbst wahrnehmbar zu machen, so CuZak."* 
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senschaften 1978, S. 250f. 

112 Vgl. Nikolaj CuZak: »Pisatel’skaja pamjatka«, in: ders. (Hg.), Literatura fakta. Pervyj sbornik mate- 
rialov rabotnikov LEFa, Moskau 1929, S. 9-28, hier S. 22.) 

113 Zur Analyse der Fakten, zu den ihr inhärenten Dynamiken gibt es eine Reihe von Aufsätzen von 
Osip Brik, der vor allem mit dem Missverständnis aufräumt, das Faktum könne statisch fixiert wer- 
den: Brik, Osip: Fiksacija fakta, in: Novyj Lef 1927, 11f., S. 44-50. ders., Bliže k faktu, in: CuZak, Li- 
teratura fakta. Pervyj sbornik materialov rabotnikov LEFA, Moskau: Izdatel’stvo Federacija 1929, 
S. 78-83, Ders.: Razloženie sjužeta, in: ebda, S. 219-222. Zur Montage als grundlegende Technik der 
Literatura fakta vgl. Peter Alberg Jensen: Art — Artifact — Fact: The Set on »Reality< in the Prose of 
the 1920s, in: Nilsson, Nils Äke (Hg.), The Slavic Literatures and Modernism. Papers presented on 
the 62"4 Nobel Symposium, Stockholm 1985, S. 114-125. 

114  CuZak, Nikolaj: Pistatel’skaja pamjatka, S. 22. »CioxeT HeBblAyMaHHbIM ECTb BO BCAKOÑ O4EpKOBO- 
onNcaTenbHON NUTepatype. Memyapbl, IYTellecTBuA, VenoBeyeckne NOKyMEHTbI, 6norpabun, nc- 
TOpus — BCE 3TO CTONb KE HATYPaNbHO-CIOKETHO, KAK CIOKETHA U CaMa AEÜCTBNTENBHOCTL. TaKoN cio- 
XET Mbi Pa3pyLlaTb He co6npaemca, Aa u Pa3pyLINTb ETO Hentag. JKU3Hb — OUEHb HENNOXaA BbIAYM- 
WU, a Mbl — BCAYECKN 34 )KN3Hb, MH TONbKO MPOTUB BbIAYMKU DO »KU3HB«. HampoTuB: HYXKHO Npn- 
BETCTBOBATb CH)KETHOCTB, U — YEM CIOXKETHEB, T.e. HATYPANBHO-CIKETHER, Bet, TEM HaTypanbHO- 
nHTepecHee oHa, a 3HauuT — M Here Ana BOCNPUATUA, N B CMbCHe Pe3ynbTaToB Ol\yTuMee.« (Ein 
nicht erfundenes Sujet gibt es in jeder Art von ocerk-haft beschreibender Literatur. Memoiren, 
Reiseberichte, menschliche Dokumente, Biografien, die Geschichte: sie alle sind natürlich sujet- 
haft wie auch die Wirklichkeit selbst sujethaft ist. Ein solches Sujet wollen wir nicht zerstören, und 
das ist auch gar nicht möglich. Das Leben ist ein recht guter Erfinder und wir sind in jeder Hinsicht 
für das Leben, wir sind nur gegen die Erfindung Fiktion als »FälschungNachahmung« des Lebens. 
Im Gegenteil: Die Sujethaftigkeit gilt es zu begrüßen, je sujethafter, d.h. natürlich sujethafter ein 
Ding ist, umso interessanter ist es auf eine natürliche Weise, das heißt der Wahrnehmung leichter 
zugänglich und in seinen Konsequenzen fühlbarer. Interessant, dass sich CuZak spricht sich hier de- 
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In diesem Sinne setzen die Faktographen auf die Sujethaftigkeit des »Konkreten« 
(»konkretnoe«), das direkt aus dem Leben Genommenen (»vzjatoe ot Zizni«). Sie stellen 
dies sowohl dem »Gegenstandslosen« (»bespredmetnoe«) und Sujetlosen (»bessjuzet- 
noe«) als auch dem »Ausgedachten«, dem Fiktionalen »vymysel«, »vydumannoe«)""? 
gegenüber. Es ist naheliegend, dass sie dazu das romanhafte Erzählen programma- 
tisch meiden bzw. auf dem Weg über literarisch randständige Genres wie Biographie, 
Bericht, Skizze, Reportage sowie durch eine Professionalisierung des traditionellen 
Schriftstellerwesens, sich oftmals am Journalismus orientierend, Literarizität neu 


bestimmen wollen."'* 


Sujetlos und datumshaft 

Auch wenn es gerade der Russische Formalismus ist, der für die Gleichsetzung von 
eigengesetzlicher literarischer Chronologie, mit Literarizität verantwortlich gemacht 
werden kann, muss man in der ebenfalls vom Formalismus propagierten sogenannten 
»sujetlosen Prosa? den Eindruck gewinnen, dass letztlich weder die kunstvoll narrativ 
realisierte Polychronie, noch aber die »fabelhafte« Chronologie, die natürliche Ordnung 
der Dinge wiedergibt, sondern vielmehr die isolierte Datierung bleibt. Für die russische 
Literatur am Beginn des 20. Jahrhunderts sind hier vor allem Vasilij Rozanovs Pro- 
satexte »Uedinennoe« (»Solitaria«, 1912) und »Opavsie listjja« (»Abgefallende Blätter«) 
(»Korob pervyj«/»Erster Korb«, 1913; »Korob vtoroj«/»Zweiter Korb«, 1915) zu nennen. Es 
handelt sich um aneinandergereihte Textfragmente - Zitate, Vorfälle, Aphorismen"®, 
»Textembryonen«''?, die in der Mehrzahl der Fälle eine Angabe von Zeit, Ort, Quelle 
und/oder Umstand der Aufzeichnung, eine Textlegende aufweisen. Diese fällt mitunter 
ausführlicher aus als das damit bestimmte, »designierte< Textfragment. In der formalis- 
tischen Sujet- und Genretheorie Viktor Sklovskijs gelten die genannten Texte Rozanovs 
als Beispiel einer sujetlosen Prosa, eines neuen, den Roman neu definierenden Genres. 


zidiert gegen die »Fabel« ausspricht, sie verbannt er sie ins Reich der Unterhaltungsliteratur: Ebd., 
S. 21: sl KpoMme Toro, TOBOpA YCNOBHO O Pa3pylueHNN CHOKETA, Mbl UMEEM B BUAY MCKYCCTBEHHbIM 
CHOXET, T.e. babyny, a He cioxeT Boobe. Dabyny Aapaüre npenocTaBuM ANA OTNOXHOBEHYEcKoN 
AuTepartypbi [...].« (Wenn wir außerdem in bestimmten Zusammenhängen über die Zerstörung 
des Sujets sprechen, meinen wir damit das künstliche Sujet, also die Fabel, und nicht das Sujet als 
solches. Die Fabel wollen wir der Unterhaltungsliteratur überlassen [...].) 

115 N. CuZak: Pistatel’skaja pamjatka, a.a.O. 

116 AA Hansen-Löve: Der russische Formalismus, S. 542-545. 

117 Viktor Sklovskij: »Parodijnyj roman »Tristram Sendi« Sterna«/»Der parodistische Roman Sternes 
»Tristram Shandy«, in: Striedter, Jurij (Hg.), Texte der Russischen Formalisten. Bd. 1, München: 
Wilhelm Fink 1969, S. 244-299. Viktor Sklovskij: »Literatur ohne Sujet«, in: ders., Theorie der Prosa, 
Frankfurt a.M.: S. Fischer 1966, S. 163-185. 

118 Viktor Schklowski: »Literatur ohne Sujet«, in: Die Erweckung des Wortes. Essays der russischen 
Formalen Schule, Leipzig: Reclam 1991, S. 39: »In diese Bücher sind ganze literarische, publizisti- 
sche Artikel eingegangen, die-auseinandergerissen - einander ins Wort fallen, weiter: Rozanows 
Biographie, Szenen aus seinem Leben, Fotografien usw.« 

119 Rainer Grübel verwendet diesen Terminus für Vasilij Rozanov: Rainer Grübel: »Der Text als Embryo. 
Aus der Vorgeschichte des russischen Minimalismus. Vasilij Rozanovs frühe Prosaminiatureng, in: 
Goller, Mirjam/Witte, Georg (Hgg.), Minimalismus. Zwischen Leere und Exzeß. (= WSA Sonder- 
band 51) Wien 2001, S. 51-78. 
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»Sujetlosigkeit« (»bessjuZetnost'«) ist hier ein Kriterium, das die Verbindungslogik und 
Verbindungstechnik zwischen den einzelnen Elementen der Fabel betrifft. Sujetlos sind 
Texte, die gewissermaßen grund- und formlos verbinden bzw. zusammenstellen, die 
die grundlegenden Verfahren der Erzeugung einer erzählten Welt und erzählten Zeit 
neu bestimmen. Rozanovs Bücher repräsentieren, so Sklovskij 1921, »ein völlig neues 
Genre«, ein Genre, das »dem parodistischen Roman am nächsten kommt«. Rozanov 
habe den »heroischen Versuch« gewagt, »aus der Literatur auszubrechen, »ohne Worte, 
ohne Form zu sprechen«.«'?° 


Das datierte Ereignis 

Ich fasse das Ereignis für diesen Zusammenhang als »Zeitzerwürfnis«'*', es unterbricht 
bzw. bricht die Verlaufsform. Das Ereignis »detemporalisiert«'**, setzt eine »unüber- 
brückbare Differenz zwischen einem Davor und dem Danach«'*?. Zunächst, bevor es 
Sachverhalt ist, erscheint das Ereignis als Zeitzerwürfnis als Negativum einer Verlaufs- 
form. Denn das Ereignis »geschieht zwar, tritt ein, allerdings »außerhalb« jeder Zeit, 
denn der Moment des Eintritts selbst ist nicht in voller Qualität erfahrbar.«'?* Das Er- 
eignis hat eine Doppelstruktur, es ist »anonym und persönlich zugleich«."?° Persönlich, 
weil es Spuren an mir hinterlässt, es ist anonym, weil es außerhalb ist. Zu diesem Au- 
ßerhalb gehört auch das Datum: Es ist einerseits einer anonymen, allgemeinen und 
objektiven Zeitordnung angehörig und betrifft mich aber gleichzeitig dort, wo es zu 
»meinem« Datum wird. Das Datum spielt in diesem Verständnis des Ereignisses dort 
eine Rolle, wo es darum geht, dem »unwirklichen« Ereignis, dem die Zeitrechnung un- 
terbrechenden, dem nicht erfahrbaren, eine »Verwirklichung« an die Seite zu stellen Dë 
Dies betrifft auch die Frage der Darstellung bzw. Darstellbarkeit des Ereignisses.”” Das 
Datum macht diese Undarstellbarkeit des Ereignisses erfahrbar - im Datum vollzieht 
sich ein Wirklichwerden des Anonymen. Die Datierung eines Ereignisses erzeugt so ge- 
sehen einen fotografischen Evidenzeffekt, vergleichbar eben mit Datierungen einer Fo- 
tografie, die wie verbale Bildunterschriften das auf dem Foto Sichtbare verändern. Wie 
Bildunterschriften auch »verankern« Datierungen die Botschaft von Fotografien.” Der 
fotografische Evidenzeffekt des So-war-es ist eine Eigenschaft einer jeden Datierung. 
Der Schnappschuss »der Prinzessin beim Verlassen ihres Pariser Hotels« wird gerade 


120 Vgl. V. Schklowski: Literatur ohne Sujet, S. 39. 
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durch die digitale Datierung zum Verlaufs-Still, von dem in der Bildunterschrift in jour- 
nalistischer Dramatik behauptet wird, es sei das »letzte Bild« dieser Frau - »Dann der 
Unfall«'??. Durch die Ziffernfolge »21:50:34/30-8-97« erkennen wir die durch die Dreh- 
tür gehende blonde Frau als Lady Diana Spencer. In dieser Ziffernfolge, der digitalen 
Datierung, wird die faszinierende Natur der Fotografie als »lebendiges Bild von etwas 


130 


Totem«” bzw. hier: von einer gleich Toten, fassbar. 


Wahrscheinlich macht das Ereignis als datiertes Zeitzerwürfnis das Ereignis als Zä- 
surhaftes überhaupt auch erst erzählbar, kann sich so ein »peripetisches Potential«'?' 
oder möglicherweise sogar der Wunsch nach Peripetie entfalten. Die Daten werden zu 
Namen für solche Erzählungen: »Orte und Daten, die Ereignisse benennen, avancieren 
L..] zu semantisch aufgeladenen Zeichen. 77 Davon zeugt auch der wohl seit dem 11. 
September 2001 in die Welt getretene journalistische Drang, dieses Datum einer Zäsur, 
diese Markierung zu wiederholen. Zuletzt war dies im Zusammenhang mit dem Brand 


der Notre Dame de Paris am 15. April 2019 der Fall. 


Datierung des Erzählens 

Die Datierung des Erzählens hingegen betrifft die Frage nach dem Zeitpunkt des Er- 
zählens im Verhältnis zum Geschehen. Kann das Erzählen datiert sein, und was würde 
eine solche Datierung, eine kalendarisch-chronometrisch situative Bestimmung, für 
das Erzählen bedeuten? Genettes Antwort darauf lautet: »Die Geschichte kann datiert 
werden, LJ. während die Narration undatiert bleibt.«'?? Diese Zeitlosigkeit der Nar- 
ration, der Eindruck, es handle sich dabei »um einen instantanen Akt ohne zeitliche 
Ausdehnung«, bestimmt Genette als »eine der Fiktionen der literarischen Narration«, 
und zwar vielleicht die stärkste, da man sie fast nicht bemerkt. 37 

Aus der Perspektive meiner Untersuchungen zur Datumskunst gehe ich dagegen 
von der Datierbarkeit des Erzählens aus. Die datierte Narration veranschlage ich als 
eine metafiktionale das Verfahren der Narration entblößende, die chronometrische Si- 
tuierung in signifikanter Weise thematisierende Strategie. 

Auffällig datiert ist die Narration an jenen Stellen, da ein oftmals als erfolglos oder 
gescheitert sich darstellendes Erzählen an einem Punkt wieder möglich zu werden 
scheint, wo das Erzählen in einer datierten Erzählgegenwart ankommt. Dies ist etwa in 
dem hier im Kapitel zu Chronophobie und Zeitgenossenschaft analysierten, vom Brief- 
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zum »Kalenderroman«"? 


136 


mutierenden Text »Das Herz des Patrioten« (»Duša Patriota«) 
von Evgenij Popov”” der Fall. Einem autofiktionalen Ich-Erzähler scheint darin auf- 
grund kulturpolitischer Restriktionen nichts anderes übrig zu bleiben, als einen Brief- 
roman zu schreiben, in dem er seine Familiengeschichte erzählt. Das Scheitern dieses 
prototypisch ein Davor vergegenwärtigenden Erzählens ist im Roman deutlich mit dem 
10. November 1982 datiert, einem Datum, mit dem das Ende der spätsowjetischen Ära 
und des entsprechenden Chronotyps markiert ist. Mit diesem Datum wird aber vor al- 
lem ein neuer Erzählmodus möglich: Dieses Datum markiert den Möglichkeitsräume 
eröffnenden Einbruch des aktuellen Geschehens. Man hat den Eindruck, hier werde, 
nach Überwindung erheblicher Hindernisse, die ein Erzählen im (und des) Hier und 
Heute verhindern, in diesem Fall das sowjetische Zeitregime, überhaupt wieder erzählt. 
Die Fiktion der Zeitlosigkeit der Narration: wird, wenn man so will, durch die solcher- 
maßen datierte Narration erheblich gestört. Als wäre der Vorgang der Überkreuzung von 
Geschichte und Fiktion in jenem Moment angehalten, aus dem Zusammenhang isoliert, 
da der Syntheseprozess für einen datierbaren Moment angehalten wird. 


Fiktion des ursprünglichen Datums 

»Wo es ernsthaft um Zeit geht, finden wir Daten und Zahlen, H! Der hier zitierte Ha- 
rald Weinrich stellt dies zugunsten des Erzähltempus fest und Käte Hamburgers Be- 
stimmung des Präteritums als »zeitlos« mit den Konsequenzen für die These der »Zeit- 
losigkeit der Fiktion«"°® ist hinlänglich bekannt. Nimmt man dies ernst, würde man 
daraus folgern müssen, dass es im literarischen Text »nicht ernsthaft: um Zeit gehen 
kann: 

Andere Überlegungen besagen, dass die Unmarkiertheit des Präteritums, des nicht 
ernsthaft: zeitlich markierten Tempus, nicht so sehr mit Fiktion zu tun habe, als viel- 
mehr mit dem Bemühen, dem »Realitätsprinzip«'”? des Fiktionalen folgend, sich im 
fiktionalen Erzählen am faktualen Erzählen zu orientieren: »Das Bemühen, unmarkiert 
in der Nähe des faktualen Erzählens zu bleiben (das heißt bei realistischer Fiktion), er- 
zwingt die Wahl des Präteritums.«'*° Dass aber die »präteriteriale Vergegenwärtigung« 
keineswegs das zwingende Anliegen des Erzählens sein muss, zeigen Armen Avanessian 
und Anke Hennig, wenn sie im Gegensatz dazu davon ausgehen, dass erst das Erzähl- 
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41 zwischen Geschichte und dem Erzählen erfahr- 


tempus Präsens eine »Asynchronie«' 
bar mache. Erst das Erzähltempus Präsens mache deutlich, dass eine fiktive Vergangen- 
heit erzählt werde und macht damit den Zeitspalt zwischen Geschichte und Erzählen 
erfahrbar. 

Auch das Datum operiert mit der Erfahrbarkeit einer solchen Asychnronie, und 
zwar vor allem dann, wenn man den Zusammenfall zwischen Indikation und Fiktion 
im Datum in Betracht zieht. 

Jean-Frangois Lyotard setzt sich mit der indikatorischen Funktion von Daten unter 
137 auseinander. Namen in- 


dizieren demnach eine »mögliche Wirklichkeit«, die Daten sind die Referenten dieser 


dem logischen Sammelbegriff der Namen (Designatoren 


Wirklichkeit. Die Möglichkeitsform tritt hier in der Unmöglichkeit, eindeutig zu indi- 
zieren ein, in einer diskursiven Konstellation, in der die sprachlichen Bedingungen des 


Indizierens durch eine Negation der Fakten auf die Spitze getrieben wurden.'* 


»Die Namen transformieren jetzt in ein Datum, hier in eine Ortsangabe, ich, du, er in 
Hans, Peter, Ludwig. Und selbst das Schweigen kann Göttern zugeschrieben werden 
[L..]. Die auf den Kalendern, Landkarten, Stammbäumen, in den Standesämtern ver- 
sammelten Namen sind Indikatoren einer möglichen Wirklichkeit. Ihre Referenten 
— Zeit- und Ortsangaben, menschliche Individuen - stellen sich als Gegebenheiten 
dar.'** 


Lyotard entfaltet diese Überlegungen unter den Bedingungen einer Debatte um die 
Wahrheit der Wirklichkeit des Holocaust, die sich zuspitzt in der Frage nach der un- 
möglich scheinenden Zeugenschaft der Vernichtung in den Gaskammern von Ausch- 
witz.'# Seit Auschwitz könne sich die Geschichte nicht mehr einfach an die Fakten 
halten, da »mit Auschwitz etwas Neues in der Geschichte passiert, das nur ein Zeichen 
und keine Tatsache sein kann, nämlich dass die Tatsachen und Zeugenaussagen, die 
die Spur des Hier und des Jetzt trugen, die Dokumente, die auf die Bedeutung(en) der 
Tatsachen schließen ließen, dass die Namen und letztendlich die Möglichkeit verschie- 
denartiger Sätze, deren Zusammenschluss die Wirklichkeit ausmacht, dass das alles so 
weit wie möglich vernichtet wurde.«!*° 

Indikation kann demnach, unter den Bedingungen des Holocaust, nicht faktisch 
sein, im Sinne des So-war-es. Dennoch sei Indikation möglich, und zwar immer im Mo- 
dus möglicher anderer Bindungen. Denn »die »Wirklichkeit lässt sich nicht [...] durch 
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einen Satz ausdrücken wie: x ist derart, sondern einen Satz wie: x ist so und nicht so. 
[..] Der Behauptung einer Wirklichkeit entspricht eine Beschreibung, die hinsichtlich 
der Negation inkonsistent ist. Diese Inkonsistenz kennzeichnet die Modalität des Mög- 
Dechen. AT! Dass der Name mit einem Referenten der Wirklichkeit zusammenfalle sei 
»zufällig«'#°, es sei immer die Möglichkeit der Negation, des Gegenteils zu berücksich- 
tigen.'# Die Wirklichkeit sei deshalb auch keine Frage des »absoluten Zeugen« (des 
Vergangenen, der Gegenwart), sondern der Zukunft. Dies betrifft die Frage nach der 
Möglichkeit des Ausgesagten, das nicht nur dann oder damals wahr war/ist, sondern 
»eines Tages wahr sein wird, D? 

In der Frage nach dem Verhältnis zwischen Indikation und Symbolwert des Da- 
tums, zwischen historisch-kalendarischer »Faktizität« und dichterischer Performanz, 
verneint Derrida, der dekonstruktiven Logik gemäß, eine faktuale Wahrheit und 
indikatorische Potenz des »ursprünglichen Datums«, sei doch dieses »ursprüngliche 
Datum« selbst schon »eine Art Fiktion«!”! gewesen, und zwar ganz einfach deshalb, 
weil auch das Hier und Jetzt, das »Einzigartige« »nur in der Erzählweise der Konven- 
tion und Allgemeinheit«!’* wiedergegeben werden könne. Vor allem aufgrund seiner 
paradoxalen Wiederholbarkeit — kein Datum kehrt wieder, jedes Datum ist eine Erin- 
nerungsmarke - erscheint zwischen der vom Datum erweckten Indikationserwartung 
und der gleichzeitig vom Datum angezeigten Unmöglichkeit der Indikation das Wissen 
um die Möglichkeitsform. 


Datierte Chronotypen 


Kalenderzeit 

Bedeutung und Relevanz von datierter Zeit ist anhand des Verhältnisses eines jeweili- 
gen Datums, eines Tagesaktuellen zu den »menschengeschaffenen Symbole[n] der sich 
wandelnden Zifferblätter von Uhren [und den] wechselnden Kalendarien« zu bestim- 
men JI? Aus der Perspektive einer Datumskunst kann man den Argumentationsweg der 
soziologischen These, wonach die »Kalenderzeit [...] auf einfache Weise die Einbettung 
des einzelnen Menschen in eine Welt, in der es viele andere Menschen gibt« veran- 
schauliche und sich »mit Hilfe des Kalenders« »mit großer Genauigkeit die Stelle im 
Strom der sozialen und natürlichen Prozesse« bestimmen lasse, »an der man selbst in 


147 J.-F. Lyotard: Widerstreit. 

148 J.-F. Lyotard, Widerstreit, S. 83. 

149 Ebd., S. 85; 97. 

150 Ebd., S. 101. 

151 . Derrida: Schibboleth S. 101; frz.: Ders., Schibboleth, S. 85: »Une date, est-ce vrai? Quelle est la 

vérité de cette fiction, la vérité non-vraie de cette vérité? Ici, ceci, maintenant, est un schibboleth. 

Ceci est-schibboleth.« 

152 J. Derrida: Schibboleth, S. 101; frz.: Ders., Schibboleth, S. 85. 

153 Norbert Elias: Über die Zeit. Arbeiten zur Wissenssoziologie Il [1984], Frankfurt a.M.: Suhrkamp 
1992, S. XXII. 
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diesen Strom eintrat«°* 


‚umdrehen: Man kann »eine Stelle< aus dieser »sozial erlernten 
Synthese«"” isolieren. Datierte Chronotypen sind demnach nicht einfach nur neutrale 
Zeitmarken, sondern zeigen ihre Herkunft und ihre Interaktionen mit jeweiligen »Zeit- 


56 an. 


regimen«! 

In meiner Untersuchung zeige ich dies etwa im Kapitel zur spätsowjetischen Chro- 
nophobie, in dem künstlerische Strategien vorgestellt werden, die dem absoluten sowje- 
tischen Zeitregime einen Zeitausschnitt entreißen und ihn damit neu datieren. Dabei 
ist der Schritt hinaus, der datierte Austritt aus dem Zeitregime, oftmals als Ausschnitt 
aus der periodischen Presse, immer gleichzeitig eine Intervention in das Zeitregime. 
Wenn Evgenij Popov für seinen Roman »Die Wunderschönheit des Lebens?" Exzerpte 
aus »Pravda«-Ausgaben von einem Zeitraum von 25 Jahren (1961-1985) verwendet, will 
er sich dabei nicht so sehr einem Zeitregime entziehen, sondern dessen Funktionieren 
verdeutlichen und unterbrechen. Das Ausschneiden und somit Isolieren samt dem an- 
schließenden Remontieren unterbricht die Logik eines auf Zyklizität angelegten Zeit- 
regimes, »desynchronisiert« dieses, markiert eine Zeitstelle zwischen der »Eigenzeit 
der Politik« und den »Zeitstrukturen anderer sozialer Sphären«"®. Hierin manifestiert 
sich die oben erwähnte Isolation einer Stelle, als Offensive einer aktiven, künstlerischen 
Zeitgenossenschaft, die nicht zufällig Tageszeitungen und Kalendarien als Materialien 
verwendet. 


Chronotopos und Chronotpyus 

Ihre spezifische Markierung und Valenz erhält eine solche Isolation aber erst vor dem 
Hintergrund einer differenzierenden Typologisierung von Zeit als sozial erlernter Syn- 
these«. Hierzu ist die Unterscheidung von »Chronotypen«™? hilfreich. Chronotypen 
sind »Modelle oder Muster, durch die Zeit praktische theoretische Bedeutung« erhält. 
Für das Verständnis des Begriffs ist der von Michail Bachtin geprägte Begriff des »Chro- 


notopos«!°° (»chronotop«) grundlegend. Im Zentrum von Bachtins Beschäftigung mit 


154 N. Elias: Zeit, S. XXXVIII-XXXIX. Analog argumentiert Thomas Macho: Vgl. T. Macho: Zeit, S.190: 
»Kurzum, unser Leben findet stets innerhalb der Zeit statt, aber »innerhalb der Zeit, heißt hier 
einzig und allein: in den Kontexten eines sozial verbindlichen Systems von Zeitrechnungen und 
Zeitmessungen. Nicht einmal der Tod bildet eine Ausnahme. Für alle anderen ist er ein gewöhnli- 
ches, ein datierbares, erwart- und berechenbares Ereignis; nur für mich selbst erscheint er als das 
paradoxe Ereignis, das mich als Subjekt und Beobachter auslöschen wird.« 

155 N. Elias: Zeit, a.a.O. 

156 M. Gamper, H. Hühn: Eigenzeiten, S. 50. 

157  Jewgeni Popow: Die Wunderschönheit des Lebens. Kapitel aus einem Roman mit Zeitung, der nie- 
mals begonnen wurde und niemals beendet wird, dt. von Alfred Frank, Frankfurt a.M.: Fischer1992. 
Die Übersetzung enthält nicht alle Zeitungsausschnitte, tw. sind die Erzählungen gekürzt. Evgenij 
Popov: Prekrasnost’ Zizni. Glavy iz»Romana s gazetoj«, kotoryj nikogda ne budet načat i zakončen, 
Moskau: Moskovskij Rabočij 1990. 

158 Zu»Desynchronisation« vgl. Hartmut Rosa: Beschleunigung. Die Veränderung der Zeitstrukturen 
in der Moderne, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005 u.a. S. 403. 

159 John Bender, David E. Wellbery: Chronotypes. The Construction of Time, Stanford: Stanford Uni- 
versity Press 1991. 

160 Michail M. Bachtin: »Formy vremeni i chronotopa v romane«, in: ders., Sobranie Sočinenij v semi 
tomach. Tom 3, Moskau: Jazyk slavjanskich kul’tur 2012, S. 340-512. Michail M. Bachtin: Chrono- 
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dem Chronotopos steht das Verhältnis des (handelnden) Menschen zur Welt. Dabei geht 
Bachtin, mit Kants These vom a priori von Raum und Zeit!°!, eben davon aus, dass »die 
Vorstellung von Raum und Zeit den Anschauungen zugrundeliegt.«'% Für die Litera- 
tur (und die Künste), das stellt Bachtin explizit heraus, sind demnach Verfahrensweisen 
der »Aneignung der realen Zeite, einer »Aneignung der historischen Wirklichkeit«!® zu 
beschreiben. Dies aber unter der, sich auf Lessings »Laokoon« beziehenden, Annahme 
vom zeitlichen Charakter des »künstlerisch-literarischen Bildes«'**. Insofern somit das 
»Bild vom Menschen in der Literatur [...] in seinem Wesen immer chronotopisch«!° 
sei, ist Bachtin bestrebt, das Wirken des Menschen in dieser durch ihre raumzeitli- 
che Dynamik charakterisierten, bestimmten und in einer solchen fassbaren Welt zu 
beschreiben.!° Eine literaturgeschichtlich-genreevolutionäre Perspektive ist für Bach- 
tins Überlegungen leitend. Der Roman entwickelt sich, so könnte man Bachtins Thesen 
dazu zusammenfassen, in Form einer zunehmend komplexer werdenden Interaktion 
von »Romanzeit< und »biographischer Zeit, Mit Letzterem meint Bachtin vor allem his- 
torische und kalendarische Zeit. 

Die von Bender und Wellbery vorgeschlagene Transformation des Begriffs vom 
Chrontopos zum »Chronotypus« geht nicht von einer linear genreevolutionären 
Perspektive wie bei Bachtin aus, sondern folgt einer typologisch-kulturhistorischen 
Argumentation. Dies im Sinne der »Semantisierung« geschichtlicher Zeiten wie 
Koselleck sie anhand der Zeiterfahrung zur »Sattelzeit«, an der Wende vom 18. ins 
19. Jahrhundert, beschrieben hat. Chronotypen sollen Arten der »Verzeitlichung der 
Zeit? beschreiben und diese Prozesse zum Gegenstand der Reflexion machen.!°® 
Bender und Wellbery unterstreichen damit ein dispositives »historisches Apriori«!°?, 
wonach Zeit weder einfach, gegeben noch im Sinne von Norbert Elias nur eine 


topos, aus dem Russischen von Michael Dewey, Berlin: Suhrkamp 2008. Vgl. auch Sylvia Sasse: 
»Chronotopois, in: dies., Michail Bachtin. Zur Einführung, Hamburg: Junius 2010, S. 141-156. 

161 Immanuel Kant. Kritik der reinen Vernunft, Köln: Könemann, S. 80. 

162 Michael C. Frank, Kirsten Mahlke: »Nachwort«, in: Michail Bachtin, Chronotopos, Frankfurt a.M.: 
Suhrkamp, S. 201-242, S. 209. 

163 M. Bachtin: Chronotopos, S. 189. 

164 Ebd., 5.189. 

165 Ebd.,S.8. 

166 Inden übersetzten bzw. von Bachtin ausgearbeiteten und bislang bekannten Fassungen von Bach- 
tins »Chronotopos«-Schrift wird nicht deutlich, dass der eigentliche Fluchtpunkt von Bachtins 
Argumentation der Bildungsroman (v.a. Johann Wolfgang v. Goethe, »Wilhelm Meisters Lehrjah- 
re«) war, geleitet von der These, dass hier Veränderungen — des Menschen durch die Welt aber 
vor allem der Welt durch den Menschen - stattfinden. Dies im Unterschied zum Abenteuerchro- 
notopos, den Bachtin am antiken Roman entwickelt. Hier hinterlässt weder die biographische 
oder kalendarische Zeit Spuren am Menschen noch ist Umgekehrtes der Fall. Zur geplanten, aber 
nicht ausgearbeiteten Anlage von Bachtins Untersuchung zum Chronotopos mit Fokus auf den 
Bildungsroman: Michail M. Bachtin: »Roman vospitanija i ego značenie v istorii realizma«; »[K ro- 
manu vospitanija]«, in: ders., Sobranie Sočinenij v semi tomach. Tom 3, Moskau: Jazyki slavjanskich 
kultur 2012, S. 180-339. 

167 Reinhart Koselleck: Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a.M.: 
Suhrkamp 1979 u.a. S. 265-266. 

168 J. Bender, D. E. Wellbery: Chronotypes, S. 2. 

169 M. Frank, K. Mahlke: Nachwort, S. 210 (mit Verweis auf Michel Foucault). 
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Synthese ist, sondern Zeitregime hergestellt werden, temporär existieren, aus einem 
bereits bestehenden Repertoire von kulturellen Formen und natürlichen Phänomenen 
geschaffen”? und wieder demontiert werden. Chronotypen interagieren, kooperieren 
oder treten in Konflikt zueinander.” 

Vor dem Hintergrund solcher Annahmen lassen sich Fragen nach der Art und Wei- 
se der Entstehung von Chronotypen stellen, danach, welche Instrumente und Vorgänge 
zugrunde liegen und durch welche Technologien sie hervorgebracht werden. Chrono- 
typen tragen dazu bei, soziale, kulturelle und individuelle Identitäten zu produzie- 
ren, sie beschränken oder erweitern das Erfahrungsfeld. Sie stehen in Beziehung zu 
temporalen Konstruktionen, zu Prozessen der Machtaneignung, wahrscheinlich gibt 
es Chronotypen, die affin zu dominanten Machtdiskursen sind. 

Der »datierte Chronotyp«, so meine an die Thesen von Bender/Wellbery anschließen- 
de Überlegung, verhält sich zum polychronen Nebeneinander, Miteinander und Gegen- 
einander der Chronotypen in einer Weise, die etwas anderes ist als nur eine kalendari- 
sche Objektivierung. Sie machen die Genese von Zeitregimen sichtbar, verhandelbar. 


Neuordnungen der Zeit 

Das Phänomen Chronotyp zeigt sich in meiner Untersuchung ganz explizit an der re- 
volutionären »Neuordnung der Zeit« in der Sowjetunion." Dass die Zeit mit der 
Sowjetära eine andere wird, lässt sich nicht nur an der Umstellung vom julianischen 
auf den gregorianischen Kalender"! in Folge der Revolution von 1917 ablesen. Die Um- 
stellung erfolgte Anfang 1918 und hatte zur Folge, dass zu allen davor fixierten Daten im 
julianischen Stil nunmehr 10 (17. Jahrhundert), 11 (18. Jhdt.), 12 (19. Jhdt.) bzw. 13 (1900- 
1917) Tage zu addieren sind, um sie in die gregorianische Zeitrechnung zu transferieren. 
Aber auch darüber hinaus geht die neue Macht zunehmend an eine Neuordnung der 
Zeit, indem sie sich zwischen 1929 und 1940 auch an ein »Kalenderexperiment« macht, 
in dem es im Wesentlichen darum geht, die 7-Tage-Woche mit dem Sonntag als Ru- 
hetag abzuschaffen. Stattdessen bestand das Jahr aus einer »rollenden« Arbeitswoche 
(»nepreryvkva« / die Pausenlose) zu je fünf Tagen, das Jahr aus 72 Wochen plus fünf 
Feiertagen bzw. sechs in Schaltjahren. Die Arbeiter hatten jeweils am 5. Arbeitstag frei 
und waren in vom Familienband unabhängige, im Kalender farbig markierte Zyklen 
eingeteilt. Der vote, Vater hatte so mitunter an einem anderen Tag frei als die »grüne« 
Mutter." Schon 1931 versuchte man die Radikalität dieser Reform mit der Einführung 


170 Ich denke hier im Ausgangspunkt an Kategorien wie Uhr- und Kalenderzeit, Naturzeit, Alltags- 
zeit, Lebenszeit, historische Zeit. Vgl. Wolfgang Matzat: Perspektiven des Romans: Raum, Zeit, Ge- 
sellschaft, Ein romanistischer Beitrag zur Gattungstheorie, Stuttgart, Weimar: J.B. Metzler 2014, 
S. 183-206. Vgl. auch: Gerald Hartung (Hg.): Mensch und Zeit, Wiesbaden: Springer VS 2015. 

171  Vgl.). Bender, D. E Wellbery: Chronotypes, S. 4. 

172 Elias Canetti: Masse und Macht [1960], Frankfurt a.M.: Fischer 1996, S. 471. 

173 In diskurs- wie machtpolitischer Analogie zum »Französischen Revolutionskalender« (1791-1805). 

174 Zur Gregorianischen Kalenderreform (Papst Gregor XIII) im Jahr 1582 vgl. Anthony Aveni: Empires 
of Time. Calendars, Clocks, and Cultures. Revised Edition, Colorado: University of Colorado Press 
2002, S. 102ff. 

175 Vgl. Rudolf Wendorff: Tage und Woche, Monat und Jahr. Eine Kulturgeschichte des Kalenders, 
Opladen: Westdeutscher Verlag 1993, S.198-200. Auch an diesem Punkt, der zentral organisier- 
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der 6-Tage-Woche zu mildern, wobei der sechste Tag für alle Sowjetbürgerinnen und 
-bürger arbeitsfrei war. 1940 (26. Juni) kehrte man wieder zur »bürgerlichen« 7-Tage- 
Woche zorëck 

Dabei spielte auch eine Rolle, dass sich ein neuer Chronotyp zu etablieren begann: 
Insgesamt ist in den sowjetischen Kalendarien'’’, beginnend mit ca. 1923, die Ablösung 
der linearen Zeit der Revolution durch die zyklische Zeit der sowjetischen Geschich- 
te eine zunehmende Tendenz zur »kumulativen Wiederkehr der Geschichte«!7® nach- 
zuweisen und nachzulesen. Diese Entwicklung kulminiert im sowjetischen Kolchos- 
Tischkalender der späten 1930er Jahre, von dem Dobrenko feststellt, er sei eine im 
»vorab geschriebene Zeitunge TT? Das »Heute« in einem solchen Chronotyp hat wenig 
mit einer, vielleicht sogar aus dem Prinzip der Tageszeitung entstandenen, Etablierung 
der »Gegenwärtigkeit als Möglichkeitsraum«!®° gemein. Der sowjetische Chronotyp der 


»absoluten Zeit«!®! 


sieht keine Abweichungen vom Plan vor. 

In diesem Buch werden Varianten von diesem dominanten, sowjetischen Chronotyp 
der »absoluten Zeit« vorgestellt, die sämtlich als datierte Chronotypen den dominanten 
Chronotyp erweitern, diesen desynchronisieren. Der »dokumentarische Moment« bei 
Vasilij Ermilov, die Rück- und Mehrfachdatierungen bei Kazimir Malevič, die bezeich- 
nende Spannung zwischen Tagesaktualität und monadischer Zeitlosigkeit im Groß- 
buchprojekt »Den mira« am Übergang zwischen Avantgarde und Sozrealismus bis hin 
zu den Strategien intervenierender Zeitgenossenschaft in der inoffiziellen Literatur der 
spätsowjetischen Zeit können vor diesem Hintergrund einer künstlerischen Auseinan- 
dersetzung mit dem dominanten sowjetischen Chronotyp gelesen werden. Außerdem 
und ebenso grundsätzlich sind die gezeigten Phänomene datierter Chronotypen aber 
sämtlich im Kontext allgemeiner, also nicht auf eine Auseinandersetzung mit spezi- 
fisch sowjetischen Dispositiven ausgerichteter, Entwicklungen in der Kunst und Lite- 
ratur des 20. Jahrhunderts zu sehen. Während sich in dem avantgardistischen Komplex 


ten Freizeitgestaltung und »Familienplanung,, ist Evgenij Zamjatins 1920 entstandene Antiutopie 
»My« »Wir«) geradezu erschreckend prophetisch. Nicht nur werden die Rollläden der »Privatwoh- 
nungen, zentral gesteuert; lieben darf nur, wer zur fraglichen Stunde in Besitz eines »rosa Billets« 
ist. 

176 Ebd., S. 200-201. Für Hinweise im Zusammenhang mit dem sowjetischen Revolutionskalender be- 
danke ich mich auch bei Abram (tc Rejtblat. 

177 Evgenij Dobrenko: »Krasnyj den’ kalendarja: sovetskij Celovek meždu vremenem i istoriej«, in: So- 
vetskoe bogatstvo. Stati o kul’ture i kino. K Sestidesjatiletiju Chansa Gjuntera, St. Petersburg: Aka- 
demiceskij proekt 2002, S. 97-123, hier: S. 119. 

178 Ebd., S. 107. 

179 Ebd., S. 112: »HacTonbHbIi KaneHAapb Konxo3HnKa — 3TO FazeTa, HanncaHHas Hanepen.« Vgl. auch 
ebd., 5.109: Auch hier weist Dobrenko darauf hin, dass das Prinzip der Zeitung, als Apparat zur 
Erneuerung der Information (news-paper) in der Sowjetkultur mit dem Prinzip des Kalenders zu- 
sammenfällt. 

180 Achim Landwehr: Geburt der Gegenwart. Eine Geschichte der Zeit im 17. Jahrhundert, Frankfurt 
a.M.: Fischer 2014, S. 149. 

181 Marina Balina: »Playing Absolute Time. Chronotypes of Sots-Art«, in: dies./Condee, Nancy/Dobren- 
ko, Evgeny (Hgg.), Endquote. Sots-Art Literature and the Soviet Grand-Style, Evanston: Northwest- 
ern University Press 2000, S. 58-74. 
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82, in der modernistischen Entgrenzungsbewegung, 


von »Kunst als Möglichkeitsform«' 
»Werke zu schaffen, die nicht Kunst sind«,'?? datumskünstlerisches Behaupten, Set- 
zen und Markieren geradezu aufdrängt, sind in dem dominanten Befund vom zeitlos 
Prozessualen einer postmodernen, chronophoben Erfahrungskunst!®* Tendenzen zum 
datierten Chronotyp nachzuweisen, so im Kapitel zu Chronophobie und Zeitgenossen- 


schaft in diesem Buch. 


»Der einzelne Tag ist erinnerungstechnisch Niemandsland« 


»Dass das Gedächtnis das Vergangene doch fassen könnte in die Formen, mit denen 
wir die Wirklichkeit einteilen! Aber der vielbödige Raster aus Erdzeit und Kausalität 
und Chronologie und Logik, zum Denken benutzt, wird nicht bedient vom Hirn, wo es 
des Gewesenen gedenkt [...] Das Depot des Gedächtnisses ist gerade auf Reproduktion 
nicht angelegt. Eben dem Abruf eines Vorgangs widersetzt es sich. Auf Anstoß, auf 
bloß partielle Kongruenz, aus dem blauen Absurden liefert es freiwillig Fakten, Zahlen, 


Fremdsprache, abgetrennte Gesten; [...].«<85 


Datum ohne Erinnerung 

Für sein Buch zum 30. April 1945 hat Alexander Kluge Zeitzeugen nach Erinnerungen 
an diesen Tag befragt. Ernüchtert stellt er fest, dass es zwar »[rJeiche Bilder der Er- 
innerung« gebe, »aber Datierung nur aufgrund äußerer Ereignisse.« So kommt Kluge 
zu dem Fazit, dass »der einzelne Tag [...] erinnerungstechnisch ein Niemandsland [...]« 
sei.!$° Das Material für die Mikrogeschichte zu dem »Tag, an dem Hitler sich erschoss«, 
liefern somit nicht Zeitzeugenerinnerungen, sondern Dokumente, die entweder mit 
dem 30. April 1945 datiert sind oder aber im datierten Bezug zu diesem Jahrestag ste- 
hen. 


182 Herbert Molderings: »Ästhetik des Möglichen. Zur Erfindungsgeschichte der Readymades Marcel 
Duchampss, in: Gert Mattenklott (Hg.), Ästhetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der 
Künste. Epistemische, ästhetische und religiöse Formen von Erfahrung im Vergleich, Hamburg: 
Felix Meiner 2004, S.105-135. Herbert Molderings: Über Marcel Duchamp und die Ästhetik des 
Möglichen, Köln: Walther König 2019. 

183 Marcel Duchamp: Die Schriften. Bd. 1. Zu Lebzeiten veröffentlichte Texte. Übersetzt, kommentiert 
und herausgegeben von Serge Stauffer, Zürich: Regenbogen 1981, S. 100, 105: »Peut-on faire des 
œuvres qui ne sont pas »d’art«?« 

184 Ergänzend zu den an anderer Stelle zitierten Verweisen: Vjačeslav V. Ivanov: »The Category of Time 
in Twentieth-Century Art and Cultures, in: Semiotica, 8/1 (1973), S. 1-45, S. 29 (Zur Zeitmessung in 
Filmen Ingmar Bergmans). Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, Frankfurt a.M.: Ver- 
lag der Autoren 1999, S. 327ff. (Zur »offenen Prozessualiät« in der postdramatischen Zeitästhetik). 
Hannelore Paflik-Huber: Kunst und Zeit. Zeitmodelle in der Gegenwartskunst, München: scaneg 
Verlag 1997. (Eine gut gegliederte Materialsammlung ohne theoretische Reflexion der Phänome- 
ne). 

185  U.Johnson: Jahrestage, S. 58-59 

186 Alexander Kluge: 30. April 1945: Der Tag, an dem Hitler sich erschofß und die Westbindung der 
Deutschen begann, Berlin: Suhrkamp 2014, S. 291. 
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Das Datum des Erinnerten ist feststellbar, rekonstruierbar, das Datum selbst 
scheint weder Erinnerung zu enthalten noch zu ermöglichen. Diese erinnerungs- 
technische Aporie stellt Datumskunst aus. Der »ideale« »mathematische Punkt«, die 
»Dauer (»duree«) der Gegenwart«!®” gerät als Datum in den Fokus. 

Es handelt sich bei dieser Aporie mitunter um Störungen in der Dynamik des im 
Folgenden mit Assmann skizzierten gedächtniskulturellen Normalfalls. Derlei durch 
datierte Zeit wieder zu einer Sprache gelangende Störungen sind nicht zuletzt gebun- 
den an das Trauma als blindem Fleck der Erinnerung. Während nämlich Erinnerung 
»als mentaler Akt der Selbstsituierung im Zeitkontinuum [...] der Kohärenzherstellung 
[dient]«, ist die Erinnerung an das Trauma bzw. ist Erinnerung »im Trauma ausge- 
schlossen.«'®® Insofern also eine Erinnerung an das Trauma, das traumatisierende Er- 
eignis, als Faktisches unmöglich ist, kann Erinnerung nicht auf das Faktische zugrei- 
fen bzw. erschließt sich dieses nur als Fiktives. Dies aber nicht nur im vorschnell mit 
dem Literarischen gleichgesetzten Fiktionalen, sondern im Zeitzeugen-Zeugnis selbst, 
in dem das Fiktionale wie das Kontrafaktische eine zentrale erinnerungskulturelle Rolle 
spielt.!%9 

Assmann unterscheidet zwischen »Zeitinseln« im kommunikativen Gedächtnis, im 
Alltagsgedächtnis und »Erinnerungsräumen« im kulturellen Gedächtnis, die sämtlich 
»Erinnerungsfiguren« darstellen. Während »Zeitinseln« als Festtage, Riten, Epen, Ge- 
dichte, Bilder aus der Zeit Glen IO sind »Erinnerungsräume« als »Objektivationen der 
Kultur«'?! 
nenheit« zeitlich indiziert. Für uns ist dabei wesentlich, dass das kulturelle Gedächt- 


(Plakate, Briefmarken, Tracht, Brauchtum) und durch »retrospektive Beson- 


nis neben seiner »Identitätskonkretheit« durch eine wesentliche »Rekonstruktivität« 
bestimmt ist. Rekonstruktiv heißt, dass kein kulturelles Gedächtnis imstande ist, die 
Vergangenheit als solche zu bewahren, dass das kulturelle Gedächtnis immer sein Wis- 
sen auf eine aktuelle gegenwärtige Situation bezieht, »rekonstruktiv verfährt«. In diesem 
Sinne ist das Erinnerte also zumindest doppelt datiert: Mit dem Datum oder den Daten 
des Erzählens und dem Datum des Erzählten. Diese Vielzahl der Daten zieht nach sich, 
dass das Gedächtnis in zwei Modi existiert: Einerseits in der »Potentialität des Archivs«, 
im »Totalhorizont« angesammelter Texte, Bilder, Handlungsmuster, und andererseits 
im »Modus der Aktualität«, worunter Assmann den von einer jeweiligen Gegenwart aus 


192 versteht. 


aktualisierten und perspektivierten Stand an objektiviertem Sinn« 
Hier wird der bereits erwähnte Vorgang des datierenden Zuschreibens und Zuein- 


anderkommens zwischen den Daten zentral - in der Datierung des Ereignisses ebenso 


187 Henri Bergson: Materie und Gedächtnis, Hamburg: Meiner 1991, S. 132. 

188 Gertrud Koch: »Der Engel des Vergessens und die Black Box der Faktizität. Zur Gedächtniskon- 
struktion in Claude Lanzmanns Film »>Shoah«, in: Anselm Haverkamp/Renate Lachmann (Hgg.), 
Vergessen und Erinnern, München: Wilhelm Fink 1993, S. 67-77, hier S. 76. 

189 G. Koch: Engel. Magdalena Marszałek: »Zeugnis und kontrafaktisches Erzählen«, in: Riccardo Nico- 
losi/Brigitte Obermayr/Nina Weller (Hgg.), Interventionen in die Zeit. Kontrafaktisches Erzählen 
und Erinnerungskultur, Paderborn: Ferdinand Schöningh 2019, S. 36-46, S. 36f. 

190 Jan Assmann: »Kollektives Gedächtnis und kulturelle Identität«, in: ders./Tonio Hölscher (Hg.), Kul- 
tur und Gedächtnis, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1988, S. 9-19. 

191 Ebd., S. 12. 

192 Ebd., S. 13. 
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wie in den kalendarisch vorgeschriebenen Erinnerungsmarken, als Jahrestage.'?? Vor al- 
lem aber jenes Szenario des totalen Auseinanderfallens, in dem ein »blindes Datum« an 
die Unmöglichkeit eines solchen Zueinanderkommens erinnert, beschreibt eine Exorbi- 
tanz datierter Zeit. Derrida nennt es das »Datum als Wesen ohne Wesen der Asche«'”*. 

In der von Derrida beschriebenen Wiederholungs- und Erinnerungsstruktur, in der 
zwei Daten aufeinandertreffen, wird deutlich, dass es dabei vor allem um die Wieder- 
kehr jenes kontingenten »Ereignisses«, das Daten und Fakten einstmals zusammen- 
führte, und zwar als Ereignis und Erfahrung dieser Kontingenz geht.” Derrida legt 
dies anhand der Divergenz der möglichen Wissensinhalte von »Autors, Gedicht, und 
»Leser< dar, an deren begrenzter Potenz als Zeugen der Ereignisse: »Keine Zeugenschaft, 
kein Wissen, nicht einmal das von Celan, könnte per definitionem ihre Dechiffrierung 
ausschöpfen.« Das Datum hingegen, so Derrida, als immer »Gegebenes«, als bei jeder 
Begegnung Anwesendes, sei zwar ein »absoluter«, jedoch stummer Zeuge. Das Datum 
zeige also mur, an, dass es etwas< zu wissen gibt, dass an dieser Stelle im Kalender im- 
mer auch anderes passiere: Das Datum bezeugt also ein wesentliches Mehr und somit 
eine Unmöglichkeit (alles) zu wissen. Es markiert darüber hinaus das Vergessen, die 
Möglichkeit, »jederzeit das Datum von nichts und niemandem«? werden zu können. 
Dem Mehr ebenso wie dem Nichtwissen müsse eine Sprache gegeben werden. Das Da- 
tum fordert ein erinnerndes Erzählen heraus, denn es droht auch damit, sogar seine 
Indexikalität zu verlieren. In dieser Form ist es dann nicht einmal Spur eines Ereignis- 
ses, sondern, wie bereits zitiert, »ein Wesen ohne das Wesen der Asche.« Das Datum ist 
immer gegeben und bleibt immer, es kann selbst nicht ausgelöscht werden'?”, und kann 
aus eigener Kraft »nichts< in Erinnerung rufen, außer dem immerzu statthabenden Ver- 
gessen. 


Daten des Widerstands 

In »Sobibor, 14. Oktober 1943, 16 Uhr«!?®, entstanden aus Material, das Claude Lanz- 
mann für »Shoah« drehte, scheint all das nicht zu stimmen. Das erinnerte Ereignis ist 
auf die Minute genau datiert. Erzählt wird von einem erfolgreichen Aufstand in einem 
Teil des Vernichtungslagers Sobibör. Die Planung dieses Aufstands gründete auf die 
Termindisziplin des Lagerpersonals: »Unser ganzer Plan gründete auf die Pünktlichkeit 
der Deutschen H Die deutschen Lageraufseher wurden für diesen Tag ab 16:00 Uhr in 
Abständen von fünf Minuten in die verschiedenen Werkstätten des Lagers bestellt, et- 


193 J. Derrida: Schibboleth, S. 38; frz.: Ders., Schibboleth, S. 34. 

194 J. Derrida, Schibboleth, S. 78; frz.: Ders., Schibboleth, S. 65. 

195 Agamben, Giorgio: Was von Auschwitz bleibt. Das Archiv und der Zeuge, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 
2003, S. 7f.: »Die Aporie von Auschwitz ist die Aporie historischer Erkenntnis selbst: die Nicht- 
Koinzidenz von Fakten und Wahrheit, von Konstatieren und Verstehen.« 

196 J. Derrida: Schibboleth, S. 35f.; frz.: Ders., Schibboleth, S. 31f. 

197 Derrida, Schibboleth, S. 78; frz.: Ders., Schibboleth, S. 65-66. 

198 Claude Lanzmann: Sobibor. 14. Oktober 1943, 16 Uhr. Ein Lebender geht vorbei. DVD. Absolut Me- 
dien 2001. 95 Minuten. 

199 Ebd., 1:04:18. 
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wa zur Anprobe der von den Lagerinsassen anzufertigenden Wintermäntel. »Um 16:00 
Uhr sollten wir einen Deutschen töten und einen zweiten um 16:05.«?°° 

Die mit Sicherheit absolut pünktlich Erscheinenden wurden zu diesem jeweiligen Zeit- 
punkt mit einer Axt ermordet. Nur dank dieser Pünktlichkeit konnte der Plan gelingen, 
»es< (die »Beseitigung« des Wachpersonals) musste schnell gehen, doch möglichst lange 
unbemerkt bleiben, damit die Zerstörung des Lagers von den Aufständischen und die 
Flucht daraus gelingen konnte. 27 

Die Erzählung von diesem Aufstand und Widerstand, möglich durch die Pünkt- 
lichkeit der Deutschen auch am 14. Oktober 1943, 16 Uhr, macht auf unheimliche Weise 
jedes andere Datum als Widerstandsdatum vorstellbar. Darin ist das Datum aber nicht 
einfach Gegebenes, es wird als Aufgegebenes sichtbar. Als Möglichkeitsform. 


200 Ebd., 52:30. 
201 Viele starben beim Fluchtversuch an den verminten Zäunen. Einigen Aufständischen gelang die 
Flucht. Ebd., 1:25:00. 
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Datumsbilder zum Auftakt. 
Zur Kunstfähigkeit des dokumentarischen Moments 


»21/1/1924/18/50«: Bilder oder Datenträger: Vasilij D. Ermilov, On Kawara: 
Überblick 


On Kawaras (1933-2014) Datumsbilder aus der »Today Series« sind wahrscheinlich das 
überzeugendste Beispiel für Datumskunst. Sie stellen mit Nachdruck die Frage, wie Da- 
tierungen einziger Bildgegenstand werden können. Geht es dabei um Unendlichkeit im 
»schlechten« Sinn, ist doch der einzelne Tag nicht imstande, über sich hinauszuweisen, 
seine Partikularität zu transzendieren? Oder handelt es sich doch vielmehr um aktive, 
praktizierte »Chronophobie«, um ein schreibendes Anmalen gegen die Banalität des 
Kalendarischen, das sein Gegengift nicht zuletzt aus dem programmatischen Akt der 
Wiederholung zieht, ohne Rücksicht auf einen Anlass, den Tag als Erinnerungsmarke 
anzustreichen, auszustellen?! Im folgenden Kapitel soll vor allem auf zwei »Datumsbil- 
der, sowjetischer Herkunft, geschaffen 1924 vom konstruktivistischen Künstler Vasilij 
Ermilov (1894-1968), aufmerksam gemacht werden. Ermilovs »Gedenktafeln« machen 
wohl einen kurzen Abschnitt der Entwicklung der (bildenden) Kunst im 20. Jahrhun- 
dert deutlich, in dem die Überzeugung von der Kunstfähigkeit des dokumentarischen 
Moments? lebendig war und das Datum auf dieser Grundlage Bildgegenstand werden 
konnte. Welche Art von Daten im Vergleich dazu On Kawaras konzeptualistische, post- 
moderne Datumsbilder tragen, wird Gegenstand eines sich durch die Überlegungen 
zu Kawara ziehenden und in einem letzten Abschnitt zuspitzenden Vergleichs sein. 
In beiden Fällen haben wir es mit sehr deutlichen Fällen von Datumskunst zu tun - 
exzessive, exorbitante Sichtbarkeit eines Datums, vom Rand, der Rückseite, dem Pa- 
ratext in das Zentrum vorgerückte Daten. Dabei markieren Ermilov und Kawara zwei 
Eckpunkte einer solchen Datumskunst: Beide setzen sich in radikaler Weise mit Fra- 
gen der Form, des Gegenstands und der Malerei auseinander, mehr noch mit der Frage 


1 Pamela M. Lee: Chronophobia. On Time in the Art of the 1960s, Cambridge, London: MIT Press 
2006, S. 289-299. 

2 Elizabeth Papazian: Manufacturing Truth. The Documentary Moment in Early Soviet Culture, Illi- 
nois: Northern Illinois University Press 2009. 
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danach, was und ob denn Kunst überhaupt noch sein kann. Erstaunlicher Weise taucht 
hier das Datum als eine Art Konkursmasse dieser Debatten auf. Auf der einen, der mo- 
dernistischen, konstruktivistischen Seite, als pragmatische Indikation, als Dokumen- 
tation eines Moments, eines Ereignisses. Auf der anderen, der postmodernistischen, 
konzeptualistischen Seite als Hinweis auf ein Tätigsein in einer Welt, für die Chro- 
nometrismus und Kalender, Zeitrechnung und Zeitzählung in zwar unterschiedlichen 
Ausdrucksformen und Schreibweisen doch universell und alltäglich sind. Derlei schrei- 
bend-malende Dokumentation der Zeit als Akt der datierenden Durchstreichung und 
Durchkreuzung bringt schließlich mit dem Datum die Tatsache der »überkreuzten Re- 
ferenz« von Geschichte und Fiktion? hervor, jene Spannung zwischen Gegebenem und 
Möglichem, in die datierte Zeit unweigerlich, kraft des Datums führt. 


Fruchtbarer Augenblick vs. furchtbarer Zeitpunkt. Ermilovs »Gedenktafeln« 


Im Jahr 7 nach der Revolution von 1917 kommt es zu einem Ereignis, das Anlass zu einer 
Reihe von Gelegenheitswerken* gab: Am 21. Januar 1924 starb Vladimir IPič Lenin. Damit 
schien eine Ära beendet, deren glanzvolle Zeit eben erst zu beginnen schien. In diesem 
Jahr schafft der ukrainische Konstruktivist Vasilij Dmitrievi© Ermilov (1894-1968) eine 
Serie von »Memorial-« bzw. »Gedenktafeln« (»Memorial’nye doski«), von denen zwei 
dem tagesaktuellen Geschehen, dem Tod bzw. den genauen Sterbedaten Lenins gewid- 
met sind, nämlich »Gorki« (Abb. 1) und »21. Januar 1924« (»21 Sičnja 1924«) (Abb. AN. Es 
handelt sich in beiden Fällen um konstruktivistische Reliefs in quadratischer Form, bei- 
de »Tafeln« zeigen die genauen Zeitangaben von Lenins Tod: Tag, Monat, Jahr, Stunde, 
Minute. Ermilov stellt den historischen Zeitpunkt aus, sein politisches Anliegen ist es, 
dem Besonderen, dem Okkasionellen einen Platz in der neuen Kunst zu verschaffen. P 

Aufgrund einer weitgehenden Repräsentationsskepsis ist hier das Gelegenheits- 
werk auf seine Daten reduziert. »Bilder« werden so zu Datenträgern, die riskieren, so- 
bald dieser Anlass, dieser Zeitpunkt in Vergessenheit gerät oder seine Aktualität ver- 
liert, selbst gegenstandslos zu werden und jegliche Bedeutung zu verlieren. Zurück blei- 
ben dann referenzlose Ereignisdaten, die wieder einmal zu bestätigen scheinen, dass 
zwischen dem »historischen Augenblick« und dem »Zeitpunkt ohne Inhalt, dem bloßen 


3 Paul Ricoeur: Zeit und Erzählung. Bd. Ill. Die erzählte Zeit, München: Wilhelm Fink 1991, S. 159. 

4 Vgl. Benno Ennker: Die Anfänge des Leninkults in der Sowjetunion, Köln, Weimar, Wien: Böhlau 
1997, S. 112ff., S. 249ff. 

5 Die Titel der beiden Tafeln entnehme ich der Monographie von Zinovij Fogel« Vasilij Ermilov, Mos- 
kau: Sovetskij ChudoZnik 1975, S. 92f., 93. Maße und Materialien: »21 Januar 1924«: 79x 79,5 cm, Me- 
tall und Emaille auf Holz. Vgl. Karin von Maur (Hg.): Magie der Zahl in der Kunst des 20. Jahrhun- 
derts. Ausstellungskatalog, Stuttgart: Gerd Hatje 1997, S. 255. »Gorki«: 77,5 x 77,5 cm; Holz, Metall, 
Öl, Sandpapier. Vgl. Velikaja Utopija. Russkij i sovetskij avangard 1915-1932. Ausstellungskatalog, 
Bern, Moskau: Bentelli/Galart 1993, S. 761. 

6 Vgl. dazu die Ausführungen zum »Gelegenheitsgedicht«im Kapitel zu Datumsgedichten in diesem 
Buch. 
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Abb. 1: Vasilij Ermilov, »Gorki«; »Rel’ef«, 1924, 77,5x77,5 cm: Velikaja 
Utopija. Russkij Avangard 1915-1932. Moskau/Bern: Bentelli/Gapart 
1993, Abb. 142. 


Datume ein Unterschied besteht. Die Memorialtafeln Vasilij Ermilovs sind dagegen als 
Versuch lesbar, den Zeitpunkt zum historischen Augenblick zu erklären, als ein Ver- 
such, die Zeiterfahrung im Sinne der konstruktivistischen Ästhetik des Gegenwärtigen 
ins kulturelle Gedächtnis einzuschreiben. In diesem Sinne sind Ermilovs Gedenkta- 
feln Datenträger, die mittlerweile selbst Anlass geben, den Kontext künstlerischer Zeit- 
darstellung, der Darstellung eines »dokumentarischen Moments? zu rekonstruieren. 
Denn ihre Funktion als Gedenktafeln im allgemeinen Verständnis dieses Mediums ha- 
ben sie verloren. 

Die Tafel »Gorki« (Abb. 1) weist neben Lenins Todesdatum titelgebend den Sterbeort 
auf - Lenin starb in dem ländlichen, 35 km südlich von Moskau gelegenen Ort Gorki 
(später »Gorki-Leninskie«), wo er sich aus Krankheitsgründen beinahe sein gesamtes 
letztes Lebensjahr aufgehalten hatte. Auf dieser Tafel überschneiden sich zwei quadra- 
tische Bildsegmente in einer Weise, dass deren Schnittfläche ein drittes Quadrat im 
Zentrum bildet. Dort lesen wir »18/50«, die beiden aus rotem Material geschnittenen 


7 Vgl. Hans Holländer: »Augenblick und Zeitpunkt«, in: Thomsen, Christian W./Holländer, Hans 
(Hgg.), Augenblick und Zeitpunkt. Studien zur Zeitstruktur und Zeitmetaphorik in Kunst und Wis- 
senschaften, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1984, S. 7-21, hier: S. 18. 

8 Vgl. das titelgebende Konzept bei: Elizabeth Papazian: Manufacturing Truth: The Documentary 
Moment in Early Soviet Culture, Illinois: Northern Illinois University Press 2009. 
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Zahlen stehen treppenförmig untereinander. Der Rest des linken Quadrats ist mit den 
Buchstaben »G/O/R/K/I« »T/O/P/K/U«) ausgefüllt, das rechte Quadrat beinhaltet die 
ebenfalls roten, im Stil von »18/50« gehaltenen Zahlen »21/1924«. Auf einer Zwischen- 
ebene befindet sich eine gerade, leicht nach oben gewölbte orangefarbige Holzleiste in 
der Größe der roten Zahlen. Der Name, das Toponym »Gorki«, dessen kyrillischer An- 
fangsbuchstabe »I« die Hälfte des Rahmens des äußerst linken Quadrats verdoppelt, 
schließt zusammen mit »21/1924« und der als großes lateinisches I oder römische Eins 
lesbaren Holzleiste in Zahlengröße das »18/50« ein. In »Gorki«, am »21. I. 1924« um 
»18:50« Uhr? - so die exakten Angaben zum »Todesereignis Lenin, 

Die Tafel »21. Januar 1924« (Abb. 2) wartet, sieht man vom Sterbeort ab, mit den glei- 
chen Informationen auf. Metall und Holz sind die dominierenden Materialien dieses 
Reliefs, das neun Zahlen und sechs Buchstaben aufweist: »21« SC ID de »Silnja«, ukrai- 
nisch für »Januar«), »1924« und eine große »6«, gefolgt von einer kleinen, hochgestellten 
»50«, unter der sich ein »s« (um) in der halben Schriftgröße der »6« befindet, sind darauf 
zu sehen. Diese Zeichen auf schwarzer, quadratischer Grundfläche sind durch Überla- 
gerung von drei nach oben hin kleiner werdenden Trägerschichten dreifach gerahmt. 
»21. Januar 1924 um 6 Uhr 50« lauten also auch hier, diesmal in ukrainischer Schrift, 
die Ereignisdaten. Die in dieser Tafel fehlenden Ortsangaben sind verschoben in Rich- 
tung der toponymischen Implikationen, die die Tafel durch die ukrainische Schreibung 
der Daten trägt. Der ukrainische Künstler erweist darin seine Reverenz, durch diese 
Schreibung wird die Tafel perspektiviert - sie wird für ukrainisch Sprechende lesbar, 
buchstabiert das Ereignis aus ukrainischer Perspektive. Sogar die Angabe der Uhrzeit 
erfolgt volkssprachlich — »6« (Uhr) statt »18« (Uhr). 

In beiden Datumstafeln fehlt der Eigenname, auf den diese Daten referieren. 1924 
sind die Daten auf den Tafeln Signifikanten des toten »Lenin«. Während die Daten auf 
den beiden Gedenktafeln für eine gewisse Zeit, eine kurze Zeit lesbar sind, bleiben es 
die ebenfalls 1924 entstandenen Reliefs »Marks, Lenin«!® wohl über das Verfallsdatum 
des bloß Dokumentarischen hinaus. 

Die Emphase auf das Momentane, den Zeitausschnitt, wird durch die genaue An- 
gabe des offiziellen Zeitpunkts des Ablebens des Revolutionsführers auf beiden Tafeln 
unterstrichen. Sehr deutlich wird dies auf der Tafel »GORKI« durch die zentrale Posi- 
tionierung des Zeitpunkts im kleinen Quadrat in der Mitte, das die Schnittstelle der 
großen Quadrate darstellt, gewissermaßen den »Zeigerstand«, ein Stillstellen" der Zeit. 
Diese Tafeln sind nicht so sehr dem »fruchtbaren Augenblick« als vielmehr dem furchtba- 
ren Zeitpunkt gewidmet, die Relieftechnik realisiert das Ausschnitthafte geradezu ma- 
terialiter. 


9 Die Angabe »18:50« stimmt mit Stalins Telegramm an die Parteikader überein, in dem Mitteilung 
über Lenins Ableben gemacht wurde: »Am 21. Januar um 18.50 [Hervorhebung B.O.] verstarb plötz- 
lich und unerwartet Vladimir Il’i&«, in: B. Ennker: Anfänge des Leninkults, S. 88. 

10 Z. Fogel« Vasilij Ermilov, S. 95. 

11 Marcel Duchamp: Duchamp du signe, Paris: Flammarion 1994, S. 49. Vgl. auch Wolfgang Drost: 
»LInstantaneite«. Schönheit, Augenblick und Bewegung in der Malerei von David bis Duchamp 
und in der frühen Photographie, in: Thomsen, Christian W./Holländer, Hans (Hgg.), Augenblick 
und Zeitpunkt. Studien zur Zeitstruktur und Zeitmetaphorik in Kunst und Wissenschaften, Darm- 
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1984, S. 349-360, hier: S. 358. 
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Abb. 2: Vasilij Ermilov, »21 Sinja«; »Memorialtafel«, 1924, 79x79,5 cm: 
Karin v. Maur (Hg). Magie der Zahl in der Kunst des 20. Jahrhunderts. 
Ostfildern bei Stuttgart: Gerd Hatje 1997, S. 65, Abb. 2.67. 


a REEE EEE ED ee 

= à 
= à 
à 


D 


ETETEN 


TETT 


kur 


Kospennecine KR 
erttee, 


D 
VEER SA KEEN 


D 
D D 
a e 
= S 
H = 
+ * 
à H 


D 
È 


D 
Aan engl zn 


E dir Fr EEN AÉ bbt tripie 


BR 
H 
. 
3 
> 
o 
ps 
D 
. 
3 
$ 
+ 
D 
= 
e 
ER 


KEELT EE EE EE EE E 


Der dokumentarische Moment 


Die Bedingung für das Relief als Gedenk- bzw. Bildtafel bei Ermilov ist die Ablehnung 
des Tafelbildes und der damit in Verbindung gebrachten »bourgeoisen« Kunst im Kon- 
struktivismus. Gefordert wird ein »Realismus«, der nichts mehr mit naturalistischer Ab- 
bildung von Wirklichkeit zu tun haben soll, sondern eine aus den verwendeten Formen 
und Materialien sich ergebende »eigene Wirklichkeit« schaffen möge. Das Tafelbild ist 
nach Ansicht der Konstruktivisten für diese Forderung kein äquivalentes Medium, ist 
es doch auf das Material Farbe beschränkt und bleibt in der zweidimensionalen Fläche 
der Leinwand gefangen.” Dagegen proklamiert der Konstruktivismus das Konterreli- 
ef, das eine »Arbeit an echten Materialen (Glas, Holz, Metalle)«!? mit sich zieht. Nur so 
könne der Künstler ein »wirklich reales Ding«'* schaffen. 

Was macht nun diese reale Dinghaftigkeit von Ermilovs »Gedenktafeln« aus? Gemäß 
der Referenz auf das Genre der Gedenktafel gilt es, sie in Abgrenzung von in Stein ge- 


12 Nikolaj Tarabukin: »Von der Staffelei zur Maschine« [1923], in: Groys, Boris/Hansen-Löve, Aage 
A. (Hgg.), Am Nullpunkt. Positionen der russischen Avantgarde, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005, 
S. 416-474, hier: S. 419. 

13 Ebd., S. 419-420. 

14  Ebd.,S.420. 
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hauenen Erinnerungsdaten zu betrachten. Das Steinmetzhandwerk und nicht etwa die 
plastische Denkmalskunst wird aufgerufen, wenn der Konstruktivist hier zu leichteren, 
billigeren und zugänglicheren Materialen greift, als Granit oder Marmor - vornehm- 
lich zu Holz und Metall. Die aus diesem Material ausgeschnittenen Schriftzeichen, 
Buchstaben und Zahlen motivieren durch die Flächigkeit der Schrift die Flächigkeit 
der Tafeln. Eine Flächigkeit, die aber durch die Dreidimensionalität, die Reliefartigkeit 
der Buchstaben und Zahlen, konterkariert wird. In dem Maße wie die Materialnorm 
der Gedenktafel durch das im Vergleich zu Marmor oder Granit minderwertigere und 
gleichzeitig dem Geist der sozialistischen Revolution näherstehende und darüber hin- 
aus leichter zu bearbeitende Material Holz oder Metall unterschritten wird, stehen die 
Tafeln Ermilovs dem Papier näher als dem Stein. Eine Assoziation, die freilich nicht 
nur Materialität, sondern auch Medialität impliziert - Kalenderblatt und Zeitungssei- 
te. Die Gedenktafel wäre so eine aus dem Kalender gerissene Seite, ein neues zusätzli- 
ches Blatt. Als solches tritt es in Konkurrenz mit jenem Medium, welches eigentlich für 
das Tagesaktuelle zuständig ist - der Tageszeitung.” Hier ist auffällig, dass Ermilovs 
Datumstafel die Berichterstattung in der »Pravda« zwar nicht in der tagesaktuellen Nä- 
he zwischen Ereignis und seiner Verkündigung übertrifft, aber darin, dass das Heute 
des Todesereignisses zum Bildgegenstand wird. Immerhin erst 3 Tage nach dem von 
Ermilov extrahierten Zeitpunkt und Tag, am 24. Januar 1924, berichtet die »Pravda« von 
Lenins Ableben. Freilich mit einem Porträt auf der Titelseite, gerahmt von den Schlag- 
zeilen »Genosse.« (»TovariSC.«) und »Ein großer Rebell.« »Velikij MjateZnik.«). Es ist 
vielleicht für die weitere Entfaltung des sowjetischen Mythos vom »ewig lebendigen Le- 
nim nicht ganz unbedeutend, dass erst die Titelseite der »Pravda« vom 27.1.1924 mit 
einem »Heute« in der Schlagzeile aufwartet: »Heute begraben wir Lenin« (»Segodnja 
choronim Lenina«) ist da zu lesen. (Abb. 3). 


Abb. 3: Titelseite der PRAVDA vom 27.1.1924: »Segodnja choronim 
Lenina« (Heute beerdigen wir Lenin). 
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15 Zu medialen Bezügen und Konkurrenzen zwischen Tageszeitung und Kalendarium vgl. die Aus- 
führungen im Kapitel zu »Chronophobie« in diesem Buch. 
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Insofern ließe sich sagen, dass Ermilovs Gedenktafeln tagesaktuelle Todesanzei- 
gen sind und damit etwas dokumentieren, was sozusagen von Anfang an nicht in den 
Leninkult passte. Hier ist der »dokumentarische Moment, noch freigestellt und in die- 
ser Freistellung kunstfähig. Elizabeth Papazian hat an Dziga Vertovs Filmchroniken 
den Verlust der Möglichkeit gezeigt, das dokumentarische Moment, das momentane 
Einfangen der Geschichte in ihrer Entstehung als mehr als eine »bloße Reihung von 
Fakten«, als eine Dokumentation: wahrzunehmen. Papazian führt dies sogar ausge- 
rechnet anhand von Sergej Ejzen$tejns Notizen zur »Kino-Pravda« Nr. 21 (Januar 1925) 
aus. Diese Ausgabe der frühen sowjetischen Kinotagesschau war dem ersten Todestag 
Lenins gewidmet und setzte dessen Ableben mit den Möglichkeiten des Filmischen mi- 
nutiös ins Bild. Derlei reiner Chronikalismus, derlei Faktenreihung, der »formale Akt 
der Dokumentation«, so Ejzenstejns Überzeugung, reiche nicht aus, um Kunst zu sein: 


The film is a»special edition«, breaking news which we chase after with all our might 
at the moment at which it is issued, and which three days later will be of interest only 
to researchers and collectors. [...] [I]n a situation when emotional capital has subsided, 
the question arises of... yes, yes, of art. The formal record is no longer enough!’® 


Fragen wir uns nach dem Narrativ in den beiden Tafeln, können wir festhalten: Die 
Inschrift auf Ermilovs Tafeln — Datums- und Zeitangaben, ein Toponym in der einen, 
der ukrainische Monatsname in der anderen Tafel, jedoch weder Verb noch Subjekt - 
kann offensichtlich sowohl im Erzähltempus Präsens als auch im Präteritum verbali- 
siert werden. Dabei wäre eine Verbalisierung im Erzähltempus Präsens ein Argument 
gegen Ejzenstejn, der »Kunstcharakter« der Tafeln läge dann genau in dieser Leseweise: 
Mal angenommen, dass das Präsens und die daran gebundene »präsentische Asynchro- 
nie« vom Konstruktivisten Ermilov intendiert gewesen wäre: Wir würden dann auf der 
Tafel »Heute, am 21. 1. 1924 um 18:50, stirbt Lenin: lesen und könnten dabei, folgt man 
der Argumentation von Avanessian/Hennig, nachvollziehen, dass ein einmal Gegen- 
wärtiges und also Vergangenes nur über die Fiktion zugänglich ist. Das Erzähltempus 
Präsens macht diese Tatsache, so Armen Avanessian und Anke Hennig, eben in der pa- 
radoxalen Deixis des Präsens erfahrbar: Ein Inaktuales ist als Gegenwärtiges formuliert 
und kann nur so als Vergangenes erfahren werden - »im Wissen von der Unmöglichkeit, 
die vergangene Gegenwart als gegenwärtige zu erzählen.«'” Neben einer solchermaßen 
exakten Indikation des Ereignisses fällt dabei aber die Aufwertung des Zeitpunkts ins 
Gewicht. Das Datum erzeugt einen fotografischen Evidenzeffekt; wie die Fotografie 
auch, spricht es davon, »was gewesen ist«, aber nicht so sehr davon, was »nicht mehr 
ist«!®, Konventionellerweise wird dem Zeitpunkt nachgesagt, dass ihm im Gegensatz 
zum Augenblick jegliche dramatische Struktur fehle, dass er inhaltslos sei, ein »leeres 


16 Ejzenstejn, zit.n. E. Papazian: Manufacturing Truth, S. 84. 

17 Armen Avanessian, Anke Hennig: »Tempus — Fiktion — Narration. Kevin Vennemanns Erzählen im 
Präsens«, in: A. \Weixler/L. Werner (Heel, Zeiten erzählen. Ansätze — Aspekte - Analysen, Berlin: 
De Gruyter 2015, S. 319-341, hier: S. 333. Vgl. auch Dies.: Präsens. Poetik eines Tempus, Berlin, Zü- 
rich: diaphanes 2012. 

18 Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1985, 
S. 95. 
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Feld«'?. Wie der Zeitpunkt fällt die Zäsur aus dem narrativen Zusammenhang.”° Die 
konstruktivistische Gedenktafel macht die temporale Realität dieser Singularisierung 
sichtbar, lesbar, erfahrbar: »Heute stirbt Lenin«. 

Sehr viel wahrscheinlicher ist jedoch, dass wir vor dem Hintergrund der oben fest- 
gestellten Unmöglichkeit, den dokumentarischen Moment in den Tafeln noch nachzu- 
vollziehen, davon ausgehen müssen, dass wir »Heute starb Lenin, auf den Tafeln lesen. 
Mit der präteritalen Sicht auf die Dinge, der fiktionalen Vergegenwärtigung des Vergan- 
genen, sind wir vertraut. Die Aktualitätsbehauptung der Datumstafeln Ermilovs wäre 
im Tempus Präteritum aber aus dem Erfahrungshorizont verschwunden. 


Ausschnitte, Rahmen, Passepartouts 


Wenn wir davon ausgehen, dass Ermilovs Tafeln ihre Kunstfähigkeit schnell - nach 
Ejzenstejn schon nach drei Tagen” - eingebüßt haben, irritieren doch die Quadratför- 
migkeit sowie die auffallend starken inneren Rahmungen dieser Datenträger. In beiden, 
als solche ungerahmten Tafeln spielt nämlich die Einfassung der Daten durch Passe- 
partouts eine Rolle. Im Fall von »21. Januar 1924« sticht dies sofort ins Auge, auch wenn 
festgehalten werden muss, dass es sich durch die Über(einander)lagerung der einzelnen 
Materialschichten um die spiegelverkehrte Ausrichtung eines Passepartouts handelt - 
das »Werk« liegt oben auf und erscheint nicht, wie beim Passepartout in der Malerei der 
Fall, in dessen »offener Mitte«””. Aber auch dieser Eindruck muss gleich wieder revi- 
diert werden, da die Zahlen ja aus der obersten Schicht ausgeschnitten sind und so die- 
se oberste Datenträgerschicht selbst zu einem Passepartout umfunktionieren. Aus de- 
ren Mitte kann jedoch kein (anderes) Bild erscheinen, diese »Passepartouts« sind selbst, 
sieht man von den aus Metall ausgeschnittenen Buchstaben »CIYHA« und dem flächi- 
gen »B« ab, bedeutungstragende Formen. Die Zeichen setzende Umrandung, das »Pas- 
separtout«, das die Daten/das Datum »21/1924/6°°« erscheinen lässt, bringt eine weitere 
»Wahrheit des Passepartouts< zu Tage, die das konkret Ausschnitthafte, die Zäsur, das 
dem Anlass Verpflichtete der konstruktivistischen Datentafel unterstreicht: Wenn vom 
Passepartout gesagt wird, dass es nicht nur in seiner offenen Mitte »das Werk erschei- 
nen« lässt, sondern vor allem das jeweils zur Erscheinung kommende Werk dadurch re- 
lativiert, dass dieses Werk »bei Gelegenheit durch ein anderes ersetzt werden kann«”, 
so gilt dies für Ermilovs Ausschnitte in auffallender Weise nicht: Für Ermilovs »21. Janu- 
ar 1924« heißt dies: Das »Werk« kann nur dann durch ein anderes ersetzt werden, wenn 
(auch) das Passepartout ein anderes wird. Dies macht zweierlei deutlich: einerseits die 


19 Peter Hüttenberger: »Der historische Augenblick«, in: Thomsen/Holländer, Augenblick und Zeit- 
punkt 1984, S. 222-233, hier: S. 233. 

20 ZuZäsurvs. Ereignis vgl.: Thorsten Schüller:»Modern Talking-Die Konjunktur der Krise in anderen 
und neuen Moderneng, in: Thorsten Schüller/Sascha Seiler (Hgg.), Von Zäsuren und Ereignissen. 
Historische Einschnitte und ihre mediale Verarbeitung. Bielefeld: transcript 2010, S. 13-27, hier: 
S.14. 

21  Ejzen$tejn, zit.n. E. Papazian: Manufacturing Truth, S. 84. 

22 Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, Wien: Passagen 1993, S. 28. 

23 Ebd. 
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schon erwähnte Konzentration auf den datierten Moment, auf den Zeitausschnitt, die 
»Geschichtszahl«, die hier nicht »sinnlos« ist, wie Heidegger behauptet. Aus dem Zu- 
sammenhang genommen mache nämlich die Geschichtszahl keinen Sinn, weil für sie 
»gleichwertig auch eine andere Zahl stehen könnte«”*. Hier tritt also andererseits und 
zweitens Ermilovs durch Passepartouts gemachtes konstruktivistisches Statement der 
Unersetzbarkeit die Gegenbehauptung an. Hierin wird gerade die vom Konstruktivis- 
mus geforderte Orientierung an der Faktizität der Realität deutlich, denn was könnte 
die Faktizität und Kontingenz der Realität des Datums als zufällige Übereinstimmung 
zwischen Ereignis und Zeitmessung an einer Stelle der Skala besser anzeigen als eben 
die Tatsache dieser Nicht-Austauschbarkeit. Der Rahmen umgibt das Ereignis nicht, es 
wird selbst zum Teil der (konstruktivistischen) Ereignisdaten. 

Dies zeigt sich auch deutlich in »Gorki«, jener Tafel, die das quadratische Format 
auch in den insgesamt drei, durch Rahmungen und Überschneidungen der Rahmun- 
gen sich ergebenden Quadraten auf dem Objektträger wiederholt. Diese Rahmungen 
treten auf der Tafel »Gorki« in ein Spannungsverhältnis zu den passepartoutartigen 
Leisten innerhalb des mittleren Quadrats »18/50« und jener doppelten Umrandung, die 
das um das Quadrat an der linken Ecke reduzierte Sechseck mit der Inschrift »21/1924/1« 
umgibt. Das skizzierte Verhältnis zwischen Rahmen und Passepartout wird durch jene 
Buchstaben und Zahlen verdinglicht, die wie das rechtwinkelige »T« (G) aus »Topkn« 
(Gorki) selbst ein Stück Passepartout, ein Rahmendes, sein könnten. In formaler Ana- 
logie gilt dies dann auch für den Abstrich des äußersten Buchstabens spe (i), der in 
seiner Länge exakt mit dem äußersten Stückchen Rahmen übereinstimmt. Das sich an 
den langen Aufstrich zum »T« (G) schmiegende »P« (R) wiederholt einerseits im eigenen 
Aufstrich die Rahmenfunktion des »I«, konkretisiert aber auch die scheinbar abstrakte 
quadratische Form - im Leerraum des halbrunden Bogens des »P«. Daraus entsteht 
ein starker Kontrast zum »o«, das eben nicht nur als kreisförmige Umrisslinie, sondern 
als ein auf seiner ganzen Fläche ausgefüllter Kreis, als grüne Metallscheibe in forma- 
ler und materieller Hinsicht aus dem Rahmen fallen würde — wären da nicht das »I«, 
der Querstrich des »P« und der Aufstrich des »K«, die wiederum, bedingt durch ihre 


realen Formen? 


einen quadratischen Rahmen für diese volle »o«-Scheibe abgeben. 
Dieses kreisrunde Metallblatt wird durch seine Umgebung, die Buchstaben »I«, »K«, 
»P« und se, als Buchstabe »o« gelesen, könnte gleichzeitig aber auch als eine dem 
Quadrat analoge Grundform, als abstrakte Form - als Kreis - wahrgenommen werden 
und würde darin den konstruktivistischen Ansprüchen nicht genügen.?° Diese grüne, 
durch vorangehende Abnutzung des verwendeten Materials mit helleren Abdrücken ge- 


zeichnete Scheibe erweckt die Assoziation mit runden Himmelskörpern - am ehesten 


24 Martin Heidegger: »Der Zeitbegriff in der Geschichtswissenschafts, in: Zeitschrift für Philosophie 
und philosophische Kritik, Leipzig: Barth 1916, S. 173-188, hier: S. 188. 

25  Ermilov hat bereits zu dieser Zeit an einem später nach ihm benannten Schriftsatz gearbeitet. 
Vgl. Velikaja Utopija. Russkij i sovetskij avangard 1915-1932. Ausstellungskatalog, Bern, Moskau: 
Bentelli/Galart 1993, S. 761. 

26 Zu den zahlreichen konstruktivistischen Polemiken gegen die abstrakte Malerei, allen voran den 
Suprematismus à la Malevič, vgl.: Tarabukin: Von der Staffelei, S. 421: »[...] die Suprematisten mit 
ihrem dummen schwarzen Quadrat auf weißem Grund«, S. 423 (zu Rodlenkos schwarzem Qua- 
drat): »Das ist eine dumme, stimmlose, blinde Wand.« 
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mit dem Vollmond. Mit Blick aber auf das Gegenüber im spiegelgleichen Sechseck - 
»21/1/1924« - und die auf einer durch das »o« gezogenen Diagonalachse liegende Uhr- 
zeit »18/50« entsteht eine zweite Konnotation: So gesehen mutet das »o« wie ein leeres 
Zifferblatt an. 

Als solches, als »ciferblat« (vundep6nart«), ein Lehnwort aus dem Deutschen, taucht 
das Wort bzw. sein Gegenstand zu Beginn des 20. Jahrhunderts immer wieder in der 
russischen Poesie auf, am prominentesten wohl in Osip Mandelštams zweistrophigem 
Gedicht »Net, ne luna, a svetlyj ciferblat« (Nein, nicht der Mond, sondern ein helles 
Zifferblatt) von 1912. Man kann dieses Gedicht als kurzes programmatisches Statement 
des jungen Dichters auffassen, der sich von der Mondsüchtigkeit seiner spätklassizisti- 
schen Vorgänger, in diesem Fall Konstantin Batjuskov (1787-1855), distanziert und dage- 
gen eine Absicht proklamiert, sich den Sternen, dem »hellen Zifferblatt«, der Gegenwart 
zuzuwenden: Batjuskov habe nämlich in dichterischer Überheblichkeit auf die Frage 
nach der Uhrzeit einfach mit »Ewigkeit« geantwortet: »Und zuwider ist mir Batjuskovs 
Dünkel/Wie spät ist es, fragte man ihn/Und er antwortete den Neugierigen: »Ewigkeit«.« 


HET, He nyHa, a cBenbIM undepbnart 
Cuger MHE, u B 4EM A BUHOBAT, 
UTo cna6bIx 3Be3A4 A OCA3Al0 MNEUHOCTb? 


N barouxopa MHe MPOTNBHA CNECb: 
KoTopbii yac, ero CHDOCHDM Seck — 
A OH OTBETUN NWÖ6ONBITHbIM: »BEUHOCTK«. 


Nein, nicht der Mond, sondern ein helles Zifferblatt/Leuchtet mir, und weshalb bin ich 
schuld, /Dass ich die Milchigkeit der schwachen Sterne wahrnehme? 


Und mir ist Batjuskovs Dünkel zuwider/Wie spät ist es, fragte man ihn/Und er antwor- 
tete den Neugierigen: »Ewigkeit«.?7 


In dieser Spannung zwischen Mond (»luna«) und »Zifferblatt« ociferblat«)®, zwischen 
poetischem Prinzip und Lehnwort, verweist die »o«-Scheibe, der Kreis in »GORKK eher 
auf das Problem der Zeitrechnung, der Zeitzählung, das sich nach der exakt mit 18:50 
angegebenen Zäsur einer neuen Herausforderung gegenüber sieht. 

Der »ciferblat«-Kreis findet im konvexen Stückchen Holzleiste innerhalb des spie- 
gelsymmetrisch dazu gelegenen Sechsecks seine Entsprechung. Wie die Metallscheibe 
auch, will diese Leiste nicht so richtig zu den Ziffernzeichen passen. Weder in Form und 
Farbe, noch in einer eindeutigen Formensprache. Auch diese Leiste deutet ein Stück 


27 Osip Mandel’stam: [Aus dem Zyklus »Kamen«]. Sobranie Proizvedenij. Stichotvorenie [1913], Mos- 
kau: Respublika 1992, S. 14. 

28 Das »Zifferblatt« taucht unter anderem auch im Zyklus »Vesna metalličeskaja« (Metallener Früh- 
ling, 1920-1922) von Aleskej Kručenych auf: »Lico — ciferblat« heißt es dort in einer Strophe, wel- 
che die futuristische Collage einer »zukünftigen kleinen Venus: (»Buduščaja Venerka«) entwirft. 
Vgl. Aleksej Kručenych: Stichotvorenija. Poėmy. Romany. Opera, Sankt Petersburg: Akademičeskij 
proekt 2001, S. 149. 
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Passepartout an, mit der Einschränkung eben, dass es die Daten nicht partout, um- 
läuft und letztlich seine formale Entsprechung eher in der durch das Passepartout des 
Aufstrichs entledigten »1« von »1924« findet. Somit wird das Leistenstück erst selbst als 
»I«, als srömisch Fins lesbar und die Ziffernfolge konkret: »24/1/1924«. Alle drei At 
erfüllen in dieser Sequenz übrigens immer auch ein Stück weit eine Rahmenfunktion 
- im wörtlichen Sinn. Auch hier rahmt also der Rahmen nicht die mit dem Werk zu 
füllende Mitte, hier wird diese Mitte, selbst, werden die Buchstaben aufgrund ihrer 
formalen (die Striche, die rechten Winkel) und materiellen Beschaffenheit (die Leiste, 
das Holz) selbst zum Rahmen, wobei aber die für den Rahmen nötigen Formen (der 
Winkel, die linearen Verläufe) die realen Formen der Buchstaben (vgl. »T«) sind. 

In der Mitte dieses Entrahmungs-, Überschneidungs- und Ausschnittsspiels, genau 
entlang der Diagonalachse der Tafel finden wir schließlich noch mit »18/50« die bereits 
erwähnte Angabe des Zeitpunkts - Ort und Tag rahmen diese Stelle. Dabei spielt offen- 
sichtlich das konstruktivistische Verständnis der Faktur (»faktura«) eine wichtige Rolle. 
»Faktur« ist im Konstruktivismus nicht so sehr die Bearbeitung einer Oberfläche mit 
dem Ziel, ihre Gemachtheit auszustellen und den Wahrnehmungsprozess bewusst zu 
machen. Wenn der Konstruktivismus die Fläche in Richtung Dreidimensionalität des 
Konterreliefs verlässt, um konkrete, Materialen und deren materielle Qualitäten ins 
Werk zu setzen”, dann ist Faktur im konstruktivistischen Verständnis »Erinnerung an 
das Faktum, an das faktische Wesen einer bestimmten Beschaffenheit eines Körpers, 
einer Materie.«°° Diese Verbindung zwischen Konkretisierung der Faktur im verwen- 
deten Material - etwa der zwischen der Zuschneidung von Holz oder Metall zu Buch- 
staben und Zahlen und der daran gebundenen Faktizität der Daten, die ein konkretes 
Ereignis indiziert/en - können wir in Ermilovs »Gedenktafeln< anhand der Verdingli- 
chung der Buchstaben zu Rahmenstücken und umgekehrt der Rahmenleisten zu Zahlen 
beobachten. 


Monument vs. Moment 


Das konstruktivistische Gelegenheitswerk lässt den Anspruch auf ein Überzeitliches 
und Allgemeines programmatisch außen vor, es ignoriert die Anforderungen einer tra- 
ditionellen Ästhetik an das Denkmalhafte. Ermilovs »Gedenktafeln« sind hierin ein frü- 
hes künstlerisches Manifest der lebhaften Diskussion um das angemessene Denkmal 
oder adäquate Porträt Lenins,” in der Aleksandr Rod£enko 1928 eine Position bezieht, 
die die sich mit Ermilovs Arbeiten bereits deutlich abzeichnende konstruktivistische 


29 Vgl.. Hansen-Löve: Wie »faktura« zeigt, S. 69. 

30 Aleksej Gan: »Der Konstruktivismus« [1922], in: Am Nullpunkt. Positionen der russischen Avantgar- 
de, hg. v. Boris Groys und Aage Hansen-Löve unter Mitarbeit von Anne von der Heiden, Frankfurt 
a.M.: Suhrkamp 2005, S. 277-365, hier: S. 347. 

31 Bemerkenswert hier auch die Position Malevics, der einen Kubus, »geometrische Paradies«, als 
Symbol für die »Ewigkeit« und die »Vereinigung mit dem Toten« als angemessenes Mahn- und 
Denkmal vorschlägt: »Jeder Arbeiter und Leninist muss in seinem Haus einen Kubus haben, als 
Mahnung an die ewige, bleibende Lehre des Leninismus.« Vgl. Kazimir Malevic: »Aus dem Buch 
über die Ungegenständlichkeit«, in: Groys/Hansen-Löve, Am Nullpunkt 2005, S. 545-599. Zur Dis- 
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Zeitpolitik medial weiter radikalisiert. Nur die Fotografie, ist Rodčenko überzeugt, kön- 
ne dem »Faktum Lenin entsprechen. Lenin könne nur dann lebendig gezeigt werden, 
wenn seine lebendige Präsenz im Leben dokumentiert sei. Dies leiste keine Skulptur, 
schon gar nicht ein gemaltes »summarisches Porträt«. Dagegen setzt Rodčenko auf das 
»So war ege der Fotografie, auf die »Momentaufnahme« »momental’nyj znimok«). Dabei 
weitet Rodcenko aber die Konkurrenz von »Momentaufnahme« und gemaltem »Porträt« 
auf die Konkurrenz von Fotografie und Kunst insgesamt aus. 


Hier ein Beispiel für die erste große Konfrontation zwischen Kunst und Fotografie, ein 
Kampf zwischen Ewigkeit und Moment [..]/Gemeint ist Lenin./Aufgenommen haben ihn 
Gelegenheitsfotografen. Oft am rechten Ort, oft auch am falschen. Es war keine Zeit, es war 


Revolution und er stand an ihrer Spitze, deshalb ließ er sich ungern stören.?? 


Rod£enkos Forderungen gehen noch weit über die oben zitierten konstruktivistischen 
Zweifel am Tafelbild, wie sie sich in Ermilovs »Gedenktafeln« ausdrücken, hinaus. Das 
für das Paradigma Kunst, stehende gemalte »Tafelbild« sei gänzlich durch die Fotografie 
(Anti-Kunst?) zu ersetzen. Was Ermilov durch Ausschneiden, Aussägen und Anordnen 
erreicht, soll der Gelegenheitsfotograf im Sinne Rodčenkos durch Abdrücken erzielen. 
Dabei bleibt bei Ermilov die Faktizität des Zeitpunkts, das an dieser Stelle« metapho- 
risch, da die Produktionszeit nicht mit dem dargestellten Zeitpunkt übereinstimmt. 
Rodčenko hingegen scheint eine Äquivalenz zwischen dem Moment des Abdrückens 
und dem damit fixierten Bild- und Zeitabschnitt vorzuschweben. Jedes Bild hätte so- 
mit nur ein Datum. Der »Gelegenheitsfotograf« ist hier nicht so sehr ein Künstler, der 
den Anlass zum Gegenstand macht, der Gelegenheitsfotograf ist nicht nur Bilderma- 
cher, sondern ein am konkreten Geschehen Beteiligter, Bediener einer Zeitausschnitts- 
Apparatur.” Eine intentionale »Isolation«, eine Stillstellung des Bildgegenstands, wie 
sie in der Malerei üblich sei, soll in der Fotografie mit ihrer Möglichkeit, »Fakten zu fi- 
xieren«, vermieden werden 2) Die Schaffensbedingung, die »Gelegenheit«, ist somit im 
Fotobild präsent. Nicht zufällig unterscheidet Rodčenko das »Foto-Still« (»foto-kadr«) 


kussion um das Lenin-Porträt vgl. auch: Evgenij Dobrenko: Metafora vlasti. Literatura stalinskoj 
epochi v istoriceskom osvescenii, München: Sagner 1993, S. 74-136. 

32 A. Rodčenko: Gegen das summierende Porträt, S. 367 [Kursivierung von mir, B.O.]. Aleksandr Ro- 
d£enko: »Protivsummirovannogo portreta, za momental’nyj snimoks, in: Novyj Lef 4 (1928), S. 14- 
16, hier: S.15: »BoT npnMep nepBoro KpynHoro CTONKHOBEHNA nckyccTBa c doTorpadbnei [...]/3To 
Nenun./CHumann ero cnyyafikble BoTorpadbı. YacTo CHUMann De HY>KHO, 4acTo — rge He Hago. Bbi- 
no HeKorga, 6bina peBOnIOLMA, U OH DR TEPBLIM B Heil, a MOTOMy He nio6NN, KOL CMN MeilalT.« 

33 Vgl. Rosalinde Sartorti: Pressefotografie und Industrialisierung in der Sowjetunion. Die Pravda 
1925-1932, Berlin, Wiesbaden: Harrassowitz 1981, S. 21: »Der Fotograf soll nicht mehr nur passiver 
Beobachter sein, der mit Hilfe des Apparats eine Kopie, eine ästhetische Verdoppelung seiner Um- 
welt herstellt; vielmehr konnte und sollte er [...] aktiv an der Gestaltung und Veränderung dieser 
Umwelt mitwirken.« 

34  »Isolation« Mizoljacija«) ist der Begriff, mit dem Osip Brik in einem Beitrag zur Konkurrenz zwi- 
schen Malerei und Fotografie seinen Hauptvorwurf gegen die Malerei formuliert. Brik spricht auch 
mehrmals von der »Fixierung der visuellen Fakten« (vfiksacija zritel’nych faktov«). Osip Brik: »Ot 
kartiny k fotos, in: Novyj Lef 3 (1928), S. 29-33. 
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von einem »Foto-Bild« (»foto-kartina«).° Ersteres vermittelt durch extreme Ausschnitt- 
haftigkeit und ungewöhnliche Perspektiven den Eindruck, Nicht-Sichtbares, ein Au- 
ßerhalb des Bildes - seine Rahmung, seine Gelegenheit - zu zeigen: Etwa im Sinne des 
von Bodëenko beschworenen seg war keine Zeite, wir waren entweder am »falschen« 
oder nur zufällig am »richtigen« Ort der Gelegenheitsfotografen der Revolutionszeit. 
Ein Foto ist verwackelt, unscharf oder fragmentarisch im Bildausschnitt, weil eben die 
Gelegenheit, die zeitlichen Umstände nicht dazu geeignet waren, ein Foto-Bild zu kom- 
ponieren. 

Ein Foto-Still ist in diesem Sinn ein Film-Still mit umgekehrten Vorzeichen. Wäh- 
t6, ist das Foto-Stillein Foto wie aus einem 
Film, ein Foto vom Außerhalb des Fotos.?’ Das Foto-Still ist ein datiertes Foto, wie wir 


rend das Film-Still ein Foto aus einem Film is 


dies etwa aus der Digitalfotografie kennen, auf der der Zeitpunkt, zu dem das Foto 
gemacht wurde, am Bild mit festgehalten werden kann. 


Vom dokumentarischen Moment zum Tag, 
an dem wieder kein Bild gemalt wird 


On Kawaras (1933-2014) konzeptualistische »Date Paintings« aus der »Today Series« fol- 
gen Ermilovs Gedenktafeln darin, dass sie ein Datum zum einzigen Bildgegenstand 
machen. Wie Ermilovs Gedenktafeln auch sind Kawaras »Date Paintings« eine Ausein- 
andersetzung mit der gegenständlichen Malerei. Kawara schneidet jedoch die Buchsta- 
ben und Ziffern für die Datumsangaben nicht aus, er malt sie. Wie auch bei Ermilov 
sind bei Kawara nationalsprachliche oder topographische Hinweise und Konventionen 
sicht- bzw. lesbar: Bei Ermilov das Ukrainische und die Angabe des Sterbeorts, bei Ka- 
wara gibt die Schreibweise des Datums Hinweis auf den Entstehungsort der Bilder. Bei 
Ermilov indiziert die topographisch geprägte Schreibweise jedoch die Perspektive auf 
ein Ereignis, während bei Kawara die in der Schreibung des Datums implizierte Orts- 
angabe bereits zum Ereignis »Datumsbild« gehört. Das Date-Painting verweist auf sich 
selbst. 

Sowohl der Konstruktivist Ermilov als auch der Konzeptualist Kawara setzen sich 
mit den Konventionen des Tafelbildes, egal ob gegenständlich oder abstrakt-mono- 
chrom auseinander. Und für beides spielt die Fotografie eine Rolle. Auch wenn es auf 


35 Vgl. Margarita Tupitsyn: »Das Stigma der Apparatur. Zur sorganischen< Wende in der Fotografie 
und der bildenden Kunst«, in: Witte, Georg/Mura3ov, Jurij (Hgg.), Die Musen der Macht. Medien 
in der sowjetischen Kultur der 20er und 30er Jahre, München: Wilhelm Fink 2003: S. 111-136, hier: 
S. 117. 

36 Richtiger müsste man sagen: Filmstandbilder stammen aus einem »Zwischenraum, einer nicht ge- 
kennzeichneten Zone« zwischen bewegtem Bild und Foto. Vgl. Winfried Pauleit: Filmstandbilder. 
Passagen zwischen Kunst und Kino, Frankfurt a.M., Basel: Stroemfeld 2004, S. 30. 

37 ` Diese»Dekradrierung« (decadrage) spielt auch in Didi-Hubermans Abhandlung der wohl aus der 
Gaskammer gemachten Fotos von einer Einäscherung Vergaster in Ausschwitz eine entscheiden- 
de Rolle: Georges Didi-Huberman: Bilder trotz allem, München: Wilhelm Fink 2007, S. 27ff. zur 
teilweise fiktionalen Rekonstruktion der Entstehungsgeschichte der Fotos; S. 56 zum Zusammen- 
treffen von »Wahrheit« und »Intransparenz«. 
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den ersten Blick so aussehen mag: Kawara glaubt im Gegensatz zu Ermilov nicht (mehr) 
an die Kunstfähigkeit des Gegenständlichen - und sei es der dokumentarische Mo- 
ment. Bei Kawara erscheint, das soll im Nachfolgenden deutlich werden, das Datum als 
äußerste Markierung des künstlerischen Tuns, seiner Prozesshaftigkeit. Ermilov ope- 
riert dort, wo der konstruktivistischen Überzeugung des Angewandten und eben des 
Operativen gemäß, Kunst noch sein kann. Kawara datiert, jeden Tag, ein Leben lang, 
wiederholt die Stelle, »wo Kunst war. 

Das erste Gemälde aus dem Bilderzyklus »Today Series« datiert vom 4. Januar 1966, 
in diesem »Jahr Eins< des Kawara-Kalendariums entstanden 241 Datumsbilder??, bis 


zum 9. Juni 1991 wurden 1.935 solcher Gemälde gezählt*° 


. Das Projekt begleitete den 
Künstler sein Leben lang, bis zu seinem Lebensende, so die Intention.*' Grundein- 
heit eines »Date Paintings« ist eine monochrome, rechteckige, genauer: quaderförmige, 
immer querformatig genutzte Trägerfläche in einem von acht verschiedenen, von Ka- 
wara normierten und jeweils mit einem Buchstaben (A-H) bezeichneten Formaten.*? 
Die Grundierung der Leinwände erfolgt in für jedes Datumsbild individuell angerühr- 
ten® Farben, dunklen Grün-, Blau-, Rot- oder Grautönen**. Auf diesem monochromen 
Grund wird mit weißer Farbe mittels Ziffern und Buchstaben das Datum aufgeschrie- 
ben - in einer serifenlosen Block- oder Druckschrift, die zwar immer normiert anmu- 
tet, für die aber keine Schablone verwendet wird.*° Das Datum wird entlang von teil- 
weise mit dem Lineal gezogenen Konturlinien aufgemalt.*° Für jedes »Date-Painting« 
wird ein Karton in der passenden Größe angefertigt, auf deren Boden sich in den meis- 
ten Fällen ein Zeitungsausschnitt aus einer Tageszeitung jenes Tages befindet, dessen 
Datum auf dem Bild zu sehen ist. Der Zeitungsausschnitt hat das gleiche Format wie 
das Datumsbild und bringt somit das gemalte Datum und das gedruckte, geschriebene, 
fotografisch dokumentierte Zeitgeschehen in ein Spannungsverhältnis. (Abb. 4, 5). Der 
Zeitungsausschnitt ist mehr als eine Bildunterschrift, eine Legende zum Datumsbild - 
seinem Format nach ist er ein gleichwertiger, zumindest gleichförmiger Partner. 

Der Zeitungsausschnitt selbst kann wie ein Bild gesehen, betrachtet werden, wie die 
Bildtafel mit dem aufgemalten Datum aber auch gelesen. Hiermit tritt das Datumsbild 


38 Henning Weidemann: »Der Chronographg, in: ders. (Hg), On Kawara. June 9, 1991. Aus der»Today« 
Series (1966-...), Ostfildern: Hate Cantz 1994, S. 41-57, hier S. 52. 

39 H. Weidemann: Der Chronograph, S. 43. 

40 Ebd See 

A sl lm a project that will end only with his death.« Lynne Cooke: »On Kawara«. https://www.dia- 
center.org/exhibs_b/kawara/essay.html (letzter Zugriff am 18.04.2006, Onlinequelle existiert nicht 
mehr). 

42 Von 20,5x25,5 cm bis 155,5x226,5 cm; die Tiefe beträgt 5 cm. H. Weidemann: Chronograph, S. 43. 

43 Cooke, On Kawara: »And for every painting the artist mixes the color afresh, so that the chroma of 
each is unique.« 

44 H. Weidemann: Chronograph, S. 43. 

45 Cooke, On Kawara: »Eschewing stencils in favor of hand-drawn characters, Kawara skillfully renders 
the script, initially an elongated version of Gill Sans, later a quintessentially modernist Futura.« 

46 Man kann dies in der Dokumentation des Werkprozesses des Bildes »Mar.30,1997« sehen: On Ka- 
wara. Consciousness. Meditation. Watcher on the Hills. Ausstellungskatalog, Birmingham, Dijon: 
Ikon/Les presses du reél 2002, S. 184-185. 
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Abb. 4 (links): On Kawara, Today Series: On Kawara: Date Paintings in 89 
cities, Rotterdam: Museum Boymans von Beuningen 1991, S. 21. 

Abb. 5 (rechts): On Kawara Today Series: On Kawara, Date Paintings in 89 
cities, S. 187. 
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explizit in Referenz zu tagesaktuellen Inhalten. Damit kommt aber auch die Fotogra- 
fie, der Fotojournalismus mit ins Spiel. Fotografien auf den Zeitungsausschnitten - 
oft handelt es sich dabei um Titelseiten und entsprechende Titelbilder - tragen figür- 
lich Gegenständliches zum Objekthaften des Date-Paintings bei. Dies mutet wie ein 
Störfaktor an, eine Fehlerquelle, gemessen an Kawaras offensichtlich antimimetischer 
Grundhaltung, die er mit seinem modernistischen Vorgänger Ermilov teilt. Das Weiß- 
auf-Schwarz der Datumsbilder tritt in eine spiegelbildliche Symmetrie, ein mimeti- 
sches Verhältnis zum Schwarz-auf-Weiß der Zeitungsausschnitte. Der malerische An- 
timimetismus resultiert in einer Faktizität des Schriftlichen®” im journalistischen Do- 
kumentarismus. Auf dem Deckel der Archivbox, die das Datumsbild und den Zeitungs- 
ausschnitt enthält, bringt Kawara noch einmal das Datum - das Datum des Datums- 
bildes, das Datum des Zeitungsausschnitts an (Abb. 6). 

Somit wiederholt sich im vollständigen Date-Painting-Objekt dasselbe Datum drei 
Mal: Auf dem Deckel der »Archiv-Box«, auf dem »Bild« und auf dem bildgleichen, bild- 
haften Zeitungsausschnitt. Das Datum auf dem Deckel der Archiv-Box ist dabei die Da- 


47 Vgl. dazu Susanne Strätling, Georg Witte: »Die Sichtbarkeit der Schrift zwischen Evidenz, Phäno- 
menalität und Ikonizität«, in: dies. (Hgg.), Die Sichtbarkeit der Schrift, München: Wilhelm Fink 
2006, S. 7-18, hier: S. 11: »Sichtbarkeit der Schrift hat als Option auch die Umkehrung der Formel: 
Schrift der Sichtbarkeit, Schrift, die sichtbar macht.« 


61 


62 


Datumskunst 


Abb. 6: On Kawara: Today Series in Archivboxen: On Kawara, Date 
Paintings in 89 Cities, Buchrücken. 


tierung des Werks im engeren Sinn, die aber über die Konvention des Datierens als pa- 
ratextuelle Indikation hinausgeht. Das Produktionsdatum ist in den »Date-Paintings« 
Programm und Gegenstand: Date Paintings, die nicht bis 24 Uhr des Tages, dessen Da- 
tum sie tragen, fertig gestellt sind, werden zerstört’; das Gelingen des Datumsbildes 
hängt vom Einhalten der chronometrisch vorgegebenen Fertigungsfrist ab. 

Und hierin lässt sich ein weiterer grundlegender Unterschied zwischen den Da- 
tenträgern in Ermilovs konstruktivistischen Tafeln und Kawaras konzeptualistischen 
Quadern festhalten: Er liegt im Verhältnis zwischen dem Datum auf dem Bild einer- 
seits und der Datierung der Bilder andererseits. Auch wenn sie in zeitlicher Nähe zum 
Ereignis entstanden sind und mit 1924 datiert sind, ist ausgeschlossen, dass Ermilov die 
beiden Gedenktafeln am 21. Januar 1924 geschaffen hat. Die Tafeln Ermilovs haben also 
zumindest zwei Daten: das titelgebende Ereignisdatum und das »zweitrangige< Produk- 
tionsdatum, die eigentliche Datierung. 

Dieses Verhältnis zwischen Ereignis- und Entstehungsdatum beeinflusst das auf 
dem Bild Sichtbare - man denke etwa hier an das Genre Historiengemälde, in de- 
ren Tradtition man sowohl Ermilovs Tafeln als auch Kawaras Serie sehen kann. Gera- 
de das Entstehungsdatum des Historiengemäldes indiziert Aktualisierungsgründe und 
somit auch einen interpretativen Zugang zum dargestellten Ereignis. Es gehört zum 
unsichtbaren, aber bedeutungskonstitutiven Bereich des Historiengemäldes.* Für Er- 
milovs Gedenktafeln heißt das: Es ist wichtig für uns, zu wissen, dass die Arbeit zeitnah 


48 H Weidemann: Chronograph, S. 44. 

49 Jeff Wall:»Monochromie und Photojournalismus in On Kawaras»Today Paintingss, in: ders., Szena- 
rien im Bildraum der Wirklichkeit. Essays und Interviews. Hg. von Gregor Stemmrich, Amsterdam, 
Dresden: Verlag der Kunst 1997, S. 339-374, hier: S.373. Man denke an Il’ja Repins zwischen 1882 
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zum Ereignis, zu Lenins Tod, entstanden ist. Ermilovs Datums-Tafel stellt dennoch das 
Ereignis-Datum, seinen Anlass aus, nicht aber den Zeitpunkt der eigenen Entstehung. 

In der postmodernen Ästhetik On Kawaras kommt es dagegen zu der von Jeff Wall 
beobachteten Tendenz, dass das »zweite Datum«, das Produktionsdatum »Aktum«°°) 
in den Vordergrund rückt, und zwar so, »dass die Möglichkeit, es hätte so etwas wie 
ein erstes Datum überhaupt gegeben, vollkommen verschwunden ist.«”' So stellt die 
postmoderne Kunst offensichtlich die Möglichkeit eines außerhalb des Schaffensaktes 
und durch dessen Ergebnis repräsentierten Ereignisses grundsätzlich in Frage. In Frage 
gestellt wird damit auch eine diskursive Ordnung der Dinge, ob es Ereignisse gibt, die 
es überhaupt wert sind, Gegenstand künstlerischer Dokumentation zu werden. Man 
könnte hier das Argument einer chronophoben, sich von Aktualität und messbarer Zeit 
abwendenden Grundhaltung der Kunst seit den 1960er Jahren anschließen.°? Es soll 
aber deutlich werden, dass diese chronophobe Neutralisierung des Datums gerade das 
Phänomen der »Today-Series« nur zu einem Teil erfasst: 

Während Ermilovs Gedenktafeln unfreiwillig an Aktualität verloren haben, sind Ka- 
waras Datumsbilder immer gleichermaßen potentiell aktuell. Denn genau dies ist Ka- 
waras großes Thema: Die Akzidentialität des Zusammenfalls von Datum und Ereignis 
auszustellen oder anders gesagt: erst gar nicht auf die Gelegenheit zum Gelegenheits- 
werk, auf das Ereignis zu warten, sondern die Gelegenheit im bloßen Datum als gegeben 
zu nehmen. In diesem Sinne machen Kawaras Datumsbilder den Ereignischarakter des 
Datums als solchen sichtbar. Eine Ereignishaftigkeit, die im Zusammentreffens eines 
Betrachters/einer Betrachterin mit einem Date-Painting potentiell intensiviert wird: 
Was, wenn für mich dieses Datum(sbild) dann doch etwas Besonderes bedeutet??? 

Die Arbeit an den Datumsbildern ist mit ihrer Aufbewahrung in Boxen mit bildglei- 
chen Zeitungsausschnitten noch nicht abgeschlossen. Die zum Schaffensakt gehörige 
Archivierung der Datumsbilder führt sie in ihren kalendarischen Zusammenhang zu- 
rück. Kawara führt Diarien seiner Datumsbilder und eröffnet so deren chronikalische 
Dimension. Insofern jeder Tag, jedes Datum Gelegenheit gibt und Ereignis ist, geht mit 
diesem datierten So-war-es die Frage nach dem Was-(war-so)? einher. 

In nach Jahren geordneten »Journalen« werden die Datumsbilder mittels auf der 
Schreibmaschine geschriebener Listen in chronologischer Reihenfolge registriert, sie 
werden nummeriert, das Format wird mit den festgelegten Buchstaben A-H verzeich- 
net, auf Kalenderblättern werden Übersichten über Format und Farbe der Bilder eines 
Monats festgehalten. Außerdem sind in den Journalen die Titel der Datumsbilder (also 
das jeweilige Datum) und ein Untertitel verzeichnet. Dieser kann mit der Schlagzeile 


und 1883 enstandenes Gemälde »Ivan der Schreckliche und sein Sohn Ivan am 16. November 1581«, 
das sogar im Bildtitel einen Aktualitätsbezug — das Attentat auf Zar Aleksandr Il. 1881 — anzeigt. 

50 H Weidemann: Chronograph, S. 47. 

51 J. Wall: Monochromie, S. 373. 

52 Wie Pamela Lee es ja auch für Kawara, und namentlich die Date-Paintings, behauptet: P. Lee: 
Chronophobia, S. 289-298. Vgl. dazu auch die Überlegungen im Kapitel »Chronophobie« in die- 
sem Buch. 

53 Vgl. dazu die Überlegungen zum »Ready Made« als »Rendezvous« bei Marcel Duchamp. Marcel 
Duchamp: Die Schriften. Bd. 1. Zu Lebzeiten veröffentlichte Texte übersetzt, kommentiert und her- 
ausgegeben von Serge Stauffer, Zürich: Regenbogen 1981, S. 100, 
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des Zeitungsausschnitts übereinstimmen, genauso gut aber Ereignisse unterschiedli- 
cher Provenienz wie Jahrestage, private Ereignisse, diaristische Notizen oder einfach 


kalendarische Angaben wie den Wochentag, umfassen.°* 


1A (1) JAN. 4,1966 »New York’s traffic strike.« 

2A (2) JAN. 10,1966 »A Negro girl at the corner of 1st Av. And 13th ST. holding a sign 
»42nd St.« 

3A (3) JAN. 13,1966 »Ithought about memory and sense.« 

4A (4) JAN. 15,1966 »This painting itself is January 15, 1966.« 

5A (5) JAN. 16,1966 »Janine came to my studio.« 

6A (6) JAN. 18,1966 »lam painting this painting.« 


9 A (9) JAN. 21,1966 »Meeting Y. Tono at M. Ikeda’s hotel.« 


1 


N 


A, (12) JAN 30, 1966 »Snow in New York City.« 


20 A (7) FEB 9,1966 »Two students shot in Santo Domingo. 


22 A (9) FEB.12,1966 »Lincoln’s Day (1809-65) a 
23 A (10) FEB.18,1966 »Friday.« 


Außerhalb dieses Journals betrachtet, möglicherweise auch noch ohne jegliche verba- 
le Verankerung des Datums durch die Zeitungsausschnitte, stellen die Datumsbilder 
die Einmaligkeit der einzelnen Daten aus. Diese Daten lassen die Frage nach der Re- 
ferenz offen und stellen potentiell gleichermaßen und gleichzeitig ihr indikatorisches 
Wesen ebenso aus wie ihr Grenzdasein: Sie veranlassen zu Spekulationen über das Er- 
eignis, das sie indizieren mögen, das es wert war, seine Daten in großen Ziffern und 
Lettern auf eine monochronome Oberfläche zu bringen. Gleichzeitig wird aber gera- 
de in dieser Bandbreite von möglichen Referenzen der Grenzcharakter der Datierung 
deutlich. Vielleicht kenne, ich das Datum eben nur nicht, weiß nichts davon oder dar- 
über, vielleicht kann ich es aber gar nicht kennen, weil es aus dem intimen und privaten 
Diarium des Künstlers stammt. Lässt sich für die Betrachterin/den Betrachter keine 
eindeutige Referenz feststellen, kann sie/er entweder mit der Ahnung von einer Unzahl 
von möglichen Referenzen die potentielle fiktionale Ereigniswelt jedes Datums erfah- 
ren oder aber sich von der Bedeutungs- und Sinnlosigkeit der Daten, vom Vorführen 
ihrer bloßen Gegebenheit provoziert fühlen. Die singulären Daten geraten innerhalb 
des »Journals« in den enumerativen, meist als chronologisch, als Abfolge und Verlauf 
aufgefassten Zusammenhang des Kalendariums. Dieser Eindruck des chronikalischen 
Zusammenhangs wird durch die Präsentation der Journale in Order, deren Rücken 
wie Folianten mit Jahreszahlen bedruckt sind, noch verstärkt. Datumsbilder einerseits, 
ihr Verzeichnen und Aufzählen in »Journalen« andererseits: Das Punktuelle und das 


54 Außerdem ist jeder Tafel eine Farbprobe der dafür verwendeten Farbe beigeordnet. Vgl. On 
Kawara: continuity/discontinuity. 1963-1979, Ausstellungskatalog, Stockholm: Moderna Musset 
1980, S.131: »Samples of the original colour used for each painting form another section of the 
Journal.« 
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Verlaufsgemäße von Daten und deren kalendarischer Provenienz treten einander in 
Kawaras »Today< Series«-Projekt gegenüber. Dies jedoch nicht nur medial, also einmal 
im bloßen Datum und einmal in der Rückbindung des Datums an das Kalendarium, 
sondern auch und vor allem mit Blick auf die narrativen Inhalte und Zusammenhänge 
dieses Journals. Dies betrifft einmal die Chronologie der Ereignisse selbst, dieses lü- 
ckenhafte Diarium, das Öffentliches und Privates parataktisch reiht: So stand der 21. 


6°° im Zeichen eines privaten Treffens Kawaras, fiel 30. Januar 1966 Schnee in 


Januar 196 
New York City und wird vom 9. Februar 1966 als der Tag berichtet, an dem zwei Studen- 
ten in Santo Domingo ermordet wurden. Für den 12. Februar sieht der amerikanische 
Kalender, den Kawara hier zitiert, ein Gedenken an Abraham Lincoln vor und zum 18. 
Februar 1965 gibt es offensichtlich nicht mehr zu sagen, als dass es sich dabei schlicht 
um einen »Freitag« handelte. 

Dieses Geschehensverzeichnis wird aber an solchen Stellen unterbrochen, da al- 
leine das Tempus der Aufzeichnungen die Perspektive vom (erzählten) Geschehen hin 
zum Geschehenden verschiebt, wie in: sl am painting this painting«. Wenn das Present 
Progressive hier vermeintlich eine de facto unmögliche Handlung beschreibt - könn- 
te man doch zurecht behaupten, dass Kawara nicht gleichzeitig diesen Satz schreiben 


und dieses Bild malen konnte°® 


- so wird dieser unmögliche Zusammenfall von erzähl- 
ter und besprochener Welt?” , vom beschriebenen und geschriebenen, gemalten Datum, 
gerade im Datumsbild und den dazugehörigen Journalen möglich. Mit dem Eintrag »I 
am painting this painting« unterstreicht Kawara einmal mehr seine Arbeit am »zweiten 
Datum«, das sich selbst als Ereignis genügt. »[...] JAN. 18, 1966, »I am painting this pain- 
ting« ist ein unter den ästhetischen Prämissen der Datumskunst Kawaras möglicher 
Satz, da das Datum dieses Tages ohnehin nur auf das Datum dieses Bildes hinausläuft. 
Zur Emanzipation des Datums in der Datumskunst, zu jener Tendenz, das Datum als 
Zeichen reinzuschreiben, gehört ganz wesentlich auch, dass seine indikatorische Funk- 
tion so weit ausgeweitet wird, dass die Zusammenhänge gänzlich in den Hintergrund 
treten: einerseits die referentiellen Zusammenhänge, die eine Beziehung zwischen Da- 
tum und Ereignis herstellen, und andererseits die chronologischen Zusammenhänge, 
die zwischen den einzelnen Ereignisdaten Verbindungen bilden. Sobald die referentiel- 
le Bindung des Datums an das Bild gelöst ist und das Datum selbst zum Bild wird, gilt 
die Tätigkeit »painting this painting« auch dann, wenn schreibend behauptet wird, dass 
jetzt und hier dieses Datum(sbild) gemalt wird. Die chronologischen Zusammenhänge 
werden in diesem Fall zugunsten eines expliziten Akzents auf das Vorgehende, auf die 
Prozessualität, zurückgestellt.°® 


55 Mit Blick auf Ermilovs Gedenktafeln - ein Jahrestag: Der 42. Todestag Lenins. 

56 Vgl. Kathryn Chiong: »Kawara on Kawaras, in: October 90 (1999), S. 50-75, hier: S. 56: »The present 
progressive reveals this documentary to be fictitious, unless of course, one assumes that the 
painter has four hands.« 

57 Vgl. Harald Weinrich: Tempus. Besprochene und erzählte Welt, Stuttgart: Kohlhammer 1964. 

58 Ich sehe dieses sich als misslingendes inszenierende Zusammenspiel von Verlauf und Zeitpunkt 
im Sinne von Robert Stockhammers Beobachtungen zum literarischen Umgang mit kartographi- 
schen Motiven. Vgl. Robert Stockhammer: »An dieser Stelle, Kartographie und die Literatur der 
Moderne, in: Poetica 33 (2011), S. 273-306. Stockhammer unterscheidet die »indexikalisch«, punk- 
tuell den Aufenthaltsort bestimmende Funktion der Karte von einer »phorischen«, den Verlauf 
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Genau diese Prozessualität stellt Kawara auch in minutiösen fotografischen Doku- 
mentationen des Schaffensprozesses aus: Bild für Bild - Foto für Foto — werden die 
Entstehung des monochromen Trägerobjekts und das allmähliche Erscheinen des Da- 
tums darauf gezeigt. Dabei sind aber immer nur Zwischenergebnisse zu sehen, nie der 
Künstler selbst (Abb. 7, 8).°° Auch dieser Einblick in den Schaffensalltag des ansonsten 
sich gänzlich vor der Öffentlichkeit verbergenden Malers ist also von einer Ausschnitt- 
haftigkeit geprägt, die quasi in Kompensation der fehlenden subjektiven Dramatik die 
Gesamtheit der vorgegebenen astronomisch-kalendarischen Fakten ins Zentrum rückt, 
so wie eben das Datum vom Bildrand oder Bildrücken in die Bildmitte tritt. Die foto- 
grafischen Dokumentationen der Entstehung der Datumsbilder führen vor Augen, dass 
der Tag des »Date Paintings« tatsächlich mit »painting of a date, gefüllt ist, und zeich- 
nen darin eine prozessuale Verlaufsqualität des sichtbar werdenden Datums auf. 

Das Beschreiben bzw. Beschriften objektiver Ordnungs- und Orientierungsskalen 
gerät zu Kawaras zentralem, ja meditativem Anliegen (dies ist fraglos die »chronopho- 
bel? Seite seines Schaffens). Kawaras Begegnungen mit den Dingen sind datiert und 
erscheinen somit als Teil des größeren Zusammenhangs der kalendarischen Ordnung, 
die eben im Sinne Ricoeurs als Verbindungsprozedur zur höheren, kosmischen Ordnung 
aufzufassen wäre. Es handelt sich um ein weitgehend künstlerisch konkretisiertes Pro- 
jekt einer »Wiedereinschreibung der erlebten Zeit in die kosmische Zeit«.°! Im Projekt 
sl read« werden mit Anstreichungen versehene Zeitungsausschnitte archiviert und mit 
einem Datumsstempel des Tags der Lektüre durch den Künstler versehen. »I went« 
zeichnet auf Kopien von Stadtplänen die vom Künstler am ebenfalls durch einen Da- 
tumsstempel dokumentierten Tag zurückgelegten Wege ein, und »I met« führt schließ- 
lich die Namen jener an, die der Künstler an einem ebenso durch Stempel besiegelten 
Datum getroffen hat. P? Immer ist der Übergang vom Bild (Datumsbild, Stadtplan, Zei- 
tungsseite) zur Liste und von da zum objekthaften Datenarchiv (Kartonboxen, Ordnern) 
Teil des Projekts. Diese schreibende Objektivierung der Zeit findet auch im Projekt »One 
Million Years (Past/Future) statt: Die Datengrundlage dafür bildet eine Zahlenfolge be- 
ginnend mit dem Jahr 998031 v. Chr. - bis zum Jahr 1001980 n. Chr. Zum Buch der Zeit 
wird dieses Projekt dann, wenn die Jahreszahlen in einer Lese-Marathon-Performance 
vorgelesen werden.‘ Die Orientierung an Kalendarium und Zahlenstrang bringt von 
sich aus Verbindungslogiken mit, die unweigerlich ins Narrative führen. Das Zählen 
und Aufzählen skandiert die Zeit, führt nolens volens ins Erzählen. Dieses Erzählen 


und Zusammenhang erzählenden. Das Zusammenspiel zwischen diesen beiden Tendenzen bre- 
che in der Literatur der Moderne zunehmend auf, so stelle etwa Kafka die indexikalische Funktion 
in Frage, während die phorische intakt bleibe, Joyce forciere hingegen die indexikalische Funktion 
so stark, dass die einzelnen Elemente »aphorisch« würden: »[...] voneinander isoliert, ungetragen, 
von keinem günstigen Wind bewegt, unerträglich, nicht-tragend (unfruchtbar).« Vgl. ebd., S. 306. 

59 Vgl. On Kawara: Consciousness, S. 160ff., H. Weidmann: Chronograph. 

60 Vgl. P Lee, Chronophobia. Zum Begriff»Chronophobie« vgl. auch die Ausführungen zu Beginn des 
Kapitels »Spätsowjetische Literatur zwischen Chronophobie und Zeitgenossenschaft« in diesem 
Buch. 

61 Paul Ricoeur: Zeit und Erzählung. Bd. Ill. Die erzählte Zeit, München: Wilhelm Fink 1991, S. 159. 

62 Beispiele hierzu vgl. On Kawara. continuitiy/discontinuity, S. 81ff. 

63 Wie im April 2004 in London. Vgl. Frankfurter Allgemeine Zeitung, 1. April 2004, S. 8. 


Datumsbilder zum Auftakt 


Abb. 7 (oben): On Kawara (Entstehung eines Date Paintings): On 
Kawara: continuity/discontinuity. 1963-1979, Ausstellungskatalog, 
Stockholm: Moderna Musset 1980, S. 179. 

Abb. 8 (unten): On Kawara (Entstehung eines Date Paintings): On 
Kawara, Continuity S. 187. 


muss sich nicht erklären, muss keine Zusammenhänge begründen, diese sind durch 
die Ordnungsskalen vorgegeben. Nun ist aber der Aufzähler — der »Chronist« — nach 
Benjamin der archaische Typ des Erzählers°*, den vor allem auszeichnet, dass er die 
von ihm dargebrachte Verkettung von Ereignissen nicht zu begründen braucht, da sie 
aus Erfahrung, aus Kenntnis und Verbundenheit mit Ordnungsstrukturen begreifbar 
sind. Aufzählen ist sozusagen ein krisensicheres Erzählen, das auch dann möglich sein 


64 Walter Benjamin: »Der Erzähler. Betrachtungen zum Werk Nikolaj Lesskows«, in: ders., Gesam- 
melte Schriften 11/2, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 438-465, hier: S. 451-452. 
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sollte, wenn es »mit der Kunst des Erzählens zu Ende geht«°° ‚oder aber, wenn es wieder 
einmal an der Zeit ist, die Formen des Mimetischen in Frage zu stellen.‘® 

Jeff Wall verortet Kawaras Projekt, die monochrome Fläche wieder mit »fragwür- 
digen Zeichen« zu füllen, an jenem Schnittpunkt, da das monochrome Bild, wie in 
Andy Warhols »Orange Car Crash«, die Legitimität der Malerei in Frage stellt” und 
dabei gleichzeitig auch den Fotojournalismus auf seine künstlerisch-malerischen Po- 
tenzen befragt. Das monochrome Bild verneint freilich auch diese, es »bezeichnet die 
Auslöschung der Legitimität des gesamten Komplexes von Malerei als Figuration und 
Fotojournalismus als soziale Norm. LJ Auf einem monochromen Bild kann definiti- 
onsgemäß kein Ereignis erscheinen.«°® 

Hin- und hergerissen zwischen einer Archäologie dieser radikal modernistischen 
Repräsentationsskepsis und chronikalisch-astronomischen Leidenschaften legt Kawara 
die Schichten dieses Diskurses frei: der monochrome Bild- bzw. Datenträger, sein foto- 
journalistisches Pendant in Gestalt des Zeitungsausschnitts im Bildformat und schließ- 
lich die weißen Datumszeichen als Bildgegenstand, darin zeigt sich Kawaras radikales 
Projekt, Malerei durch Verzicht auf all ihre Mittel zu realisieren, »wobei er den Foto- 
journalismus als ein Mittel, nicht als einen Grund dieses Verzichts einbezogen bat? 

Während aber Ermilovs Gedenktafeln immer noch Kunstgegenstand sind, in dem 
Sinne, dass darin die konstruktivistische Auffassung davon umgesetzt wurde, kann 
man von Kawaras »Date Paintings« behaupten, dass es jene Stellen beschrifte, datie- 
re, »wo Kunst wats" Kawaras gemalte Daten bezeichnen jenen Tag, san dem er sich 
weigert, ein Bild zu malen«, so Jeff Wall.” 

Ermilovs Datenträger machen Ereignisdaten sichtbar, während Kawara das Schaf- 
fens- und Produktionsdatum schreibt, malt, stempelt, ausstellt, das Datum als weder 
Ungegenständliches noch Abstrakt-Monochromes zum Gegenstand des Nicht-Bildes, 
des Objekthaften macht. Nicht dem Ereignisdatum, sondern dem Datums-Ereignis be- 
gegnen wir hier. 


65 W. Benjamin: Erzähler, S. 439. 

66 Vgl. u.a.: Sabine Mainberger: Die Kunst des Aufzählens. Elemente zu einer Poetik des Enumerati- 
ven, Berlin, New York: de Gruyter 2003. 

67 J. Wall: Monochromie und Photojournalismus, S. 357. 

68 Ebd., S.359. 

69 Ebd., S.368. Wall setzt seine Einschätzung der Bedeutung Kawaras so fort: »Nur Warhol und Rich- 
ter sind zu ähnlichen Ergebnissen gekommen, die sie ebenso rigoros entwickelt haben. Sowohl 
Warhol wie Richter haben sich den Photojournalismus als Teil einer Wiederbelebung einer Art 
»peinture de la vie moderne, angeeignet [...].« 

70 H. Weidemann: Chronograph, S. 52. 

71 ` L Wall: Monochromie und Photojournalismus, S. 370-73. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht: 
Kazimir Malevic als Datumskünstler 


»1913«/8.Juni 1915: Latenzzeit und/als Werkzeit. Überblick 


Den Um- und Falsch-Datierungen, die Kazimir Malevic an seinen Bildern, auf der Rück- 
seite seiner Bilder vornahm, kann schwerlich jene künstlerische Intentionalität unter- 
stellt werden, wie sie in der exzentristischen und exklusiven Erscheinung des Datums 
in der Datumsmalerei - wie im vorangehenden Kapitel bei Vasilij Ermilov oder On Ka- 
wara gezeigt - auftritt. Die Umdatierungen, zu denen Malevi£ sich in bestimmten Pha- 
sen seines Werks entschließt, sind eher als Artikulationsformen von »Latenzzeit« zu verste- 
hen. Latenzzeiten gehören im Ausgangspunkt zum Biographischen, zur Werkgenese 
und sind somit immer auch Kontextzeiten, tragen kulturhistorische Daten, sind von 
»Chronotypen«' markiert. Auch wenn Latenzzeiten so gesehen durch das »vorhandene 
Werk« nicht beendet werden, sind Malevics Datierungsentscheidungen künstlerisches 
Programm, zu dem eine Einschreibung von Latenzzeiten in das Werk gehört. Latenz- 
zeiten sind somit bei Malevic Teil der Form, bestimmen das Sichtbare, gehören als ge- 
schriebener, datierter Teil des Werks zur »Werkzeit«.” Man kann davon ausgehen, dass 
diese Transformation von Latenzzeit zur Werkzeit, oder besser vielleicht: eine Tendenz, 
die Latenzzeit in die Werkzeit einzuschreiben, auch eng mit dem modernistischen Be- 
harren auf Originalität bzw. der Arbeit am Mythos einer solchen Originalität zusam- 
menhängt.? Zumindest am Beispiel der Rückdatierungen des »Schwarzen Quadrats« 
bzw. der »Schwarzen Quadrate« von 1915 auf 1913 (dazu mehr im Abschnitt »Wie aus 
dem 8. Juni 1915 »1913< wird« in diesem Kapitel) lässt sich dies dezidiert behaupten. 


1 John Bender, David E. Wellbery: Chronotypes. The Construction of Time, Stanford: Stanford Uni- 
versity Press 1991. Vgl. dazu auch die Einleitung zu diesem Buch. 

2 Michael Gamper, Helmut Hühn: Was sind Ästhetische Eigenzeiten, Hannover: Wehrhahn 2014, 
S. 42-44. Vgl. auch: Ralf Simon: »Vor und nach der Form. Zur Temporalität des ästhetischen Form- 
prozesses«, in: Gamper, Michael/Geulen, Eva u.a. (Hgg.), Zeiten der Form — Formen der Zeit, Han- 
nover: Wehrhahn 2016, S. 63-110, hier: S. 66. 

3 Rosalind Krauss: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, Lon- 
don: MIT Press 1986, S. 151-162. 
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Malevič wird hier zum »Zeugen« aufgerufen*, um neben und gegen die große Linie 
der bekannten Zeitfragen zu seinem Werk - Ewigkeit, Stillstand, absoluter Anfang und 
absolutes Ende - Striche einer zweiten Dynamik zu erfassen, die mit Daten operiert. 
Wenn die Malevic-Wissenschaft ebenso wie Malevics Philosophie im Grunde zwischen 
dem Absoluten (Nichts und Allem) einerseits und den Schwarzen Quadraten und dem 
Weißen Quadrat andererseits hin- und hergerissen sind, ist es wesentlich, die Betrach- 
tung und Besprechung von Malevičs Werk nicht gegen seine Dynamik auf eine absolute 
Form oder Formel zu reduzieren. Künstlerische Apophatik scheint eine contradictio in 
adjecto, die Kunst hat es per definitionem mit der Differenz zu tun. Gehen wir davon 
aus, dass es Malevi© um eine »Inszenierung der minimalen, aber absoluten Differenz, 
der Differenz zwischen dem Ort und dem, was am Ort stattfindet, der Differenz zwi- 
schen Stätte und Stattfinden«® geht. Von einer solchen Differenz bzw. Kluft spricht 
auch Alain Badiou in seinem Vergleich zwischen Malevič (das heißt Malevics »Weißem 
Quadrat«) und Mallarme (das heißt wohl den »Blancs«, den weißen, leeren Seiten und 
Stellen): In der Differenz zwischen Weiß und Weiß gehe es anstatt um Zerstörung um 
eben jene »reale Kluft«, die Badiou als »minimale, aber absolute Differenz« bezeichnet. 
In einer etwas rätselhaften Formulierung taucht bei Badiou gerade im Zusammenhang 
mit Malevič die Diagnose einer fiktionalisierenden Aktivität auf, in der Weise nämlich, 
dass im »Weißen Quadrat« die »minimale Kluft« »fiktionalisiert«” werde. Das »Fiktio- 
nales ist bei Badiou wohl in der Nähe der Kluft, der Differenz angesiedelt, die absolute 
Form wäre so im künstlerischen Sinn als eine Möglichkeitsform zu verstehen. Wahr- 
scheinlich geht hier die Moderne bereits über sich hinaus, deshalb im Folgenden auch 
der Versuch, Duchamp und Malevic mit Blick auf deren Umgang mit datierter Zeit zu 
vergleichen. 

Jedenfalls sind die Datierungen und ihre Rolle in Maleviös Werk, wie sie in die- 
sem Kapitel beschrieben werden, nicht nur zeit- und kontextbedingt, was immer dann 
behauptet wurde, wenn Rückdatierungen mit kulturpolitischen Restriktionen in Zu- 
sammenhang gebracht wurden. Sie sind, das soll im Folgenden deutlich werden, Si- 
gnaturen einer künstlerischen Auseinandersetzung mit dem Wesen der Kunst. Diese 
Auseinandersetzung sieht die Notwendigkeit, das Werk zu zerstören«, bzw. etwas po- 
sitiver formuliert: Diese Kunst setzt die Innovation dort an, wo das Werk selbst immer 
mehr zur Möglichkeitsform wird - und dabei auf datierte Zeit angewiesen ist. 


4 Vgl. Alain Badiou: Das Jahrhundert, Berlin, Zürich: Diaphanes 2006, S. 71. Zu Badiou und Malevic: 
Natalija Azarova: »V svideteli veka prizyvaetsja Kazimir Malevič (zametka o metafore Alene Bad’ju 
v knige>Vek««, in: Kornelija Ičin, Iskusstvo Suprematizma, Belgrad 2012, S. 60-66. 

5 Badiou unterscheidet zwischen »Ereignisstätte« und »Ereignis«. Die Ereignisstätte ist gewisserma- 
ßen ein Schauplatz, für den Vorfälle (eben keine Ereignisse) vorgesehen sind. Für die Ereignissstät- 
te dominiert eine repräsentative Logik, eine Logik die die Gesetze repräsentiert. Insofern kann es 
auf der Ereignisstätte keine Ereignisse geben, keine Veränderungen, keine nichtgesetzeskonfor- 
men Exzentriken. 

6 A. Badiou: Jahrhundert, S. 72. 

7 Ebd.: »Das weiße Quadrat ist der Moment, da die minimale Kluft fiktionalisiert wird.« 
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Das Readymade als Rendezvous: 
Datum als Verfahren - Duchamp und/vs. Malevic 


Marcel Duchamp bezeichnet das Readymade als »Rendezvous«®. Meist wird diese Be- 
stimmung auf das Readymade »Comb« aus dem Jahr 1916 bezogen.” Dem grauen Hun- 
dekamm aus Stahl hatte er die Signatur »M.D.«, den Satz »Trois ou quatre gouttes de 
hauteur nont rien à voir avec la sauvagerie« und die Datierung »Feb. 17 1916 11 A.M.« 
eingeschrieben (Abb. 9).'° Auf dem Readymade, auf dem industriell geschaffenen Ding, 
finden sich Zeichen, die seine Seinsweise neu bestimmen. Signiert, datiert und als 
Schreibunterlage für einen surrealistisch anmutenden Satz verwendet, ändert sich die 
Erscheinungsform dieses Gebrauchsgegenstands aus Metall. Dem Readymade ein Da- 
tum einzuschreiben, wir haben dies bereits zitiert, bezeichnet Duchamp als Methode 
seiner »Präzisierung«!': Nicht als Schaffensdatum, nicht als Ablaufdatum, sondern als 
Erscheinungsdatum, als Datum einer »Begegnung«, eines »Dates<, eines Rendezvous. Vor 
allem im 21. Jahrhundert wird die Werbeindustrie auf solche Art den Erscheinungstag 
ihrer Produkte ankündigen. Oftmals wird sie dafür Jahrestage, Erinnerungsmarken, 
bekannte Daten instrumentalisieren. So kündigte die Firma »Apple« das erste »Ipho- 
ne« auf dem deutschen Markt für den 9. November 2007 an.” In Marcel Duchamps 
Aufzeichnungen zur Datierung von »Comb« ist noch ein breites Spektrum möglicher 
Effekte der Datumsinschrift erwogen - »vormerken«, »Momentaufnahme«, »Rendez- 
vous«, »Information«, »Exemplar-Seite«: 


Die ‚Readymades« präzisieren./indem man sich für einen naker/Moment der Zukunft 
(den und den Tag,/Datum Minute), sein Readymade/vormerkt.< Das Readymade/kann 
[..] hierauf/(mit genügender Frist)/gesucht werden./Die Hauptsache ist denn also 
&iese/dieser Chronometrismus, diese Momentaufnahme, wie/eine Rede, die bei 
irgendeinem Anlass/gehalten wird aber zu der und der Stunde./Es ist eine Art Ren- 


8 Marcel Duchamp: Duchamp du signe, Paris: Flammarion 1994. 

9 Marcel Duchamp: Ausstellungskatalog, hg. v. Anne d’Harnoncourt/Kynaston McShine, New York: 
Museum of Modern Art/Philadelphia Museum of Modern Art 1973, S. 279. 

10 In einem Workshop an der FU Berlin im Rahmen des SFB 626 »Ästhetische Erfahrung im Zeichen 
der Entgrenzung der Künste« hat Thierry de Duve diesen Hundekamm zu einem Ausgangspunkt 
weitgehender Überlegungen zu Paradigmenwechseln in der Kunst des 20. Jahrhunderts erklärt. 
Diese Ausführungen stellten auch den Ausgangspunkt für meine Überlegungen zu einer»Datums- 
kunst« dar. Vgl. Brigitte Obermayr: »Datirna Umjetnost: O umjetnosti i literaturi koja sadrži višak 
činjenica«, in: Jasmina Vojvodić, Kalendar<, Zagreb: FFpress 2010, S. 279-309. 

11 M. Duchamp: Duchamp du signe, S. 49 [Durchstreichungen im Original]: »Preciser les »ready- 
mades«. En projetant pour un moment [preehe] à venir (tel jour, telle date, telle minute), »d’ins- 
crire un readymade«. — Le readymade pourra ensuite être cherché (avec tous délais). Limportant 
alors est donc [eette] cet horlogisme, cet instantané, comme un dicsours prononcé à l’occasion de 
n'importe quoi mais à telle heure. C'est une sorte de rendez-vous. — Inscrire naturellement cette 
date, heure, minute, sur le readymade comme renseignements. Aussi le côté exemplaire du rea- 
dymade.« 

12 Thomas Macho: »Der neunte November. Kalenderdaten als Chiffren der Macht«, in: Wolfgang 
Müller-Funk (Hg.), Zeit: Mythos, Phantom, Realität, Wien, New York: Springer 2000, S. 91-105. 
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dezvous./- Datum Stunde, Minute, natürlich/auf dem Readymadejeintragen, als 
Informationen./auch die Exemplar-Seite/des Readymade.//'? 


Abb. 9: Marcel Duchamp: »Comb« (1916/1964). Aufschrift auf der 
Längsseite: »Trois ou quatre gouttes de hauteur wont rien à voir avec 
la sauvagerie«, hier, auf Breitseite, Datum und Uhrzeit: »FEB.17 1916 
11. A.M.«. Mit freundlicher Genehmigung der Andrea Rosen Gallery, 
New York. Foto: Lance Brewer. 


Zu fragen ist nach dem Zusammenhang zwischen der »Präzisierung« des Readyma- 


des durch seine zeitliche Bestimmung und jenem Programm Duchamps, nach dem es 


ilt, »Werke zu schaffen, die nicht Kunst sind«'*, einem Programm, dem eine Unge- 
g g g 


nauigkeit, die Möglichkeit, ein Faktor der Unentschiedenheit eingeschrieben ist. Die 


Frage nach der Bedeutung der präzisen Datierung der Readymades stellt sich außer- 


dem auch vor dem Hintergrund der Tatsache, dass die ersten »Dates< der Readymades 


nicht immer erfolgreich verlaufen waren. Duchamps Readymades wurden bis auf we- 


nige Ausnahmen erst ab den 1950er Jahren (1951), im größeren Umfang überhaupt erst 


ab 1963 ausgestellt.” In vielen Fällen handelt es sich dabei nicht um die »Originale«, 


13 


14 
15 


Serge Stauffer überträgt den Text so ins Deutsche: Marcel Duchamp. Die Schriften. Band 1. Zu 
Lebzeiten veröffentlichte Texte übersetzt, kommentiert und herausgegeben von Serge Stauffer, 
Zürich: Regenbogen 1981, S. 100, 105: »Peut-on faire des œuvres qui ne sont pas »d’art<?« 

M. Duchamp, Schriften, S. 100; 105. 

Zur bemerkenswerten Chronologie der Ereignisse vgl. Herbert Molderings: »Ästhetik des Mögli- 
chen. Zur Erfindungsgeschichte der Readymades Marcel Duchamps«, in: Gert Mattenklott (Hg.), 
Ästhetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Künste. Epistemische, ästhetische und re- 
ligiöse Formen von Erfahrung im Vergleich, Hamburg: Felix Meiner 2004, S. 105-135, hier vor allem: 
S. 106-111. Mit Ausnahme von »heute nicht mehr genau identifizierbaren Readymades, die Duch- 
amp 1916 zur Ausstellung in einer New Yorker Galerie eingereicht hat«, und abgesehen von der 
fotografisch dokumentierten »Fountain« von 1917 wurde der »Flaschentrockner« erstmals 1936 in 
Paris ausgestellt. 
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oftmals verloren, zerbrochen oder gestohlen, sondern um deren Repliken.!° Daraus er- 
gibt sich dann vielfach eine uneindeutige, doppelte Datierung, wie etwa im Fall des 
»Fahrrad-Rads«, das mit »1913-1959« näher bestimmt, ist. Zahlreiche Readymades tra- 
gen nur das Datum ihres ersten erfolgreichen »Dates<, scheinen ihre Premieren ver- 
gessen zu haben. So »Trebuchet«, die »Falle« (Garderobenhaken auf Holzbrett), deren 
Original von 1917 verloren gegangen war und das neu und erstmals 1964 erschien und 
enstprechend datiert und signiert ist: »Marcel Duchamp 1964«. Dies gilt auch für den 
berühmten »Hutständer« (1917), dessen Schatten aus Fotografien von 1918 erhalten sind: 
»Marcel Duchamp 1964«."7 

»Comb« jedoch ändert auch in seinen Repliken und Editionen von 1963 und 1964 
seine Datierung nicht. Es bleibt bei »Feb. 17 1916 11 A.M.«, auch noch 1964. Auch dann 
scheint für »Comb« noch dieser »Chronometrismus«, dieses präzise, auf Tag, Datum 
und Minute genaue »Vorbereitetsein« zuzutreffen. Diese Datierung auf dem Readymade 
macht die Begegnung - das Rendezvous - im Sinne des Ereignischarakters des Datums 
möglich. Der Hundekamm ist nur mit diesem Datum »ready-to-be-met«, ereignisoffen, 
das Datum bestimmt ihn als Readymade. Gerade in der wiederholten Einschreibung 
dieser exakten Angabe, die auf den ersten Blick die Vermutung nahelegt, dass sie ein 
eindeutig vergangenes Ereignis indiziert, dass der Hundekamm also schon lange nicht 
mehr auf ein Rendezvous vorbereitet, schon lange nicht mehr »ready to be met, ist, wird 
die Möglichkeit eines Ereignisses: »Feb. 17 1916 11 A.M.« aktualisiert. 

Das präzise Datum zeigt die Kontingenz an. Es zeigt an, dass an diesem Tag, zu die- 
ser Stunde genauso vieles passierte wie anderes nicht passiert ist. Dabei ist das Wissen 
vom Nicht-Passierten wesentlich als das Wissen darum, dass wir nicht wissen kön- 
nen, was alles (noch) zu dieser Stunde, an diesem Tag passierte, als das Wissen um die 
Möglichkeiten. Die Datierung führt uns dies insofern vor Augen, als wir in ihrer nach- 
träglichen Wahrnehmung das Gefühl haben, wir hätten den Moment verpasst. Nichts 
kann uns die nachträglich anmutende Erfahrung einer Möglichkeit besser machen las- 
sen, als die Datierung. Die Datierung bezeichnet die Stunde der Entstehung des Rea- 
dymades, nicht so sehr als Tag, Stunde und Minute der Inschrift, des Schaffensaktes, 
sondern vielmehr im Sinne der Ereignismöglichkeit, die sie indiziert. Das Datum wird 
zum Indikator des Ereignisses der Erscheinungsweise des Hundekamms als Werk, das 
nicht Kunst ist, nur jeweils und möglicherweise genauso gut Kunst sein kann. In dieser 
Möglichkeitsform wird das Readymade »Comb« zu einer Zeitform der Ereignishaftig- 
keit. Einerseits bleibt, im Derrida’schen Verständnis der Unmöglichkeit des Ereignisses, 
das heißt, der Unmöglichkeit, dass das Ereignis eintrete, Kunst als Ereignis möglich: 
Das Ereignis ist dann »das was kommt, was man auf sich zukommen lässt«.'? Dieser 


16 Zum Beispiel das »Fahrrad-Rad«, 1913: »Original lost; and version: the artist, New York 1916 (lost); 
3rd version: Sidney Janis, New York 1951 [...].« Oder: Der »Flaschentrockners, 1914: »Original lost; 
2nd version: the artist, Paris, ca. 1921 (inscribed »AntiqueJ, collection Robert Lebel Paris; 3rd ver- 
sion: Man Ray, Paris 1961 [...]« Vgl. M. Duchamp: Ausstellungskatalog, S. 270, 275. 

17 Ebd., S. 283-285. 

18  Vgl.Jacques Derrida: Eine gewisse unmögliche Möglichkeit, vom Ereignis zu sprechen, Berlin: Mer- 
ve 2003, S. 14; 33. 


13 


14 


Datumskunst 


Befund für das Ereignis ist bei Duchamp insofern realisiert, und insofern in paradoxer 
Weise ereignishaft, als er aufgezeichnet, dem Hundekamm eingeschrieben ist. 

Das Readymade existiert also im Modus der Möglichkeit” , es geht, wie Duchamp 
dies schon 1913 formulierte, um die »Darstellung eines [M]löglichen/nicht entgegenge- 
setzt zu unmöglich/noch bezogen auf wahrscheinlich/noch als abhängig von glaubwür- 
dig«. Das Mögliche fasst Duchamp als zerstörerische Kraft gegen das Ästhetische und 
das Schöne, das »Kallistische« auf: »Das Mögliche ist nur/(Genre Vitriol)/eine physi- 
sche »Ätze«/die jede Ästhetik oder Kallistik versengt//.«”° Der Impetus der Zerstörung, 
Störung und Verstörung, eines Kaputtmachens als Voraussetzung des Kunstmachens — 
eine grundlegende Bewegung der Künste der Avantgarde - führt vor allem zu alternati- 
ven Formen der Präsenz und Präsentation des Ästhetischen?!, verändert die zeitlichen 
Bedingungen ästhetischer Erfahrung. Erfahren wird, dass Erfahrung quasi nicht bzw. 
nicht mehr an dieser Stelle<, an diesem Ort, in diesem Moment, - zu diesem Datum 
— gemacht werden kann. »Feb 17 1916 11 A Ma ist also nicht so sehr das Datum einer 
damals gemachten Erfahrung, sondern ein Datum für Veränderungen der Möglichkei- 
ten und Bedingungen ästhetischen Erfahrens überhaupt. So würde man in diesem Fall, 
gefragt nach dem Objekt ästhetischer Erfahrung, kaum mit »Hundekamm« antworten 
können. 

Analog dazu geht es auch nicht so sehr darum, zu entscheiden, ob das Readymade 
nun Kunst, sei, oder nicht: es will im Gegenteil gleichzeitig Kunst sein und nicht Kunst 
sein. Und es kommt dabei gerade nicht darauf an, dass jemand eine Entscheidung für 
oder gegen seine »Kallistik< oder seine ästhetischen Qualitäten trifft bzw. dass das Rea- 
dymade uns zeigt, dass der Kunststatus von institutionellen oder diskursiven Bestim- 
mungen abhängt. Das Readymade will über solche Ökonomien erhaben sein, es will von 
sich aus im Modus der Möglichkeit existieren. Einem Modus, den, wie ich behaupte, 
nur die seltsame Datierung auf »Comb« ermöglicht. Dabei geht es, um das Argument 
noch einmal zu variieren, hier im Sinne der Kontingenz wie sie Giorgio Agamben an 
Herman Melvilles Erzählung »Bartleby« erklärt, darum, dass die Potenz nur eine solche 
bleibt, wenn sie nicht zugunsten einer Option erprobt werden kann. Die Möglichkeit 
bleibt nur eine solche als Möglichkeit in Reinform, das Sein und das Nichtsein müssen 
gleichermaßen möglich bleiben. Der Akt im konventionellen Verständnis ist im Sinne 


19 M. Duchamp: Duchamp du signe, S.104: »Possible/La figuration d'un possible./(pas comme 
contraire d’impossible/ni comme relatif à probable/ni comme subordonné à vraisemblable)/Le 
possible est seulement/un »mordant« physique [genre vitriol]/brülant toute esthétique ou callis- 
tique.//« Deutsche Fassung nach: Sandro Zanetti: »Handschrift, Typographie, Faksimile. Marcel 
Duchamps frühe Notizen - »Possible« [1913]«, in: Davide Giuriato/Stephan Kammer (Hgg.), Bilder 
der Handschrift. Die graphische Dimension der Literatur, Basel, Frankfurt a.M.: Stroemfeld 2006, 
S. 203-238, hier: S. 232. 

20 Vgl. H. Molderings: Ästhetik des Möglichen, S. 126. 

21 Vgl. Anke Hennig, Brigitte Obermayr, Georg Witte: »fRaktur: Das Zerstören und das Machen von 
Dingen der Kunst (Vorwort)«, in: dies. (Hg.), fRaktur. Gestörte ästhetische Präsenz in Avantgarde 
und Spätavantgarde (= Wiener Slawistischer Almanach [WSA], Sonderband 63), Wien, München: 
Kubon & Sagner 2006, S. 7-15. 
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der Kontingenz ausgeschlossen, er reduziert sich auf Bartlebys objektlose Formel des 
sl would prefer not to«.”* 

Und von hier aus können wir Duchamps Notiz zur Technik der Bestimmung, der 
»Präzisierung« des Readymades noch einmal lesen: Es komme darauf an, es »für ei- 
nen LJ Moment der Zukunft (den und den Tag, Datum, Minute? »vorzumerken«: 
»un moment à venir«. So könne dann danach gesucht werden, denn wesentlich sei ein 
»Chronometrismus« (»horlogisme«), die Bestimmung eines Zeitpunktes ohne weiteren 
Grund - man könnte von einer gegenstandslosen Gelegenheit sprechen, einem Ereignis 
in seiner temporären Reinform: »comme un discours prononcé à loccasion de nimporte 
quoi mais à telle heure«. 

Das »rendez-vous«, diese Art von Rendezvous (»C’est une sorte de rendez-vous«) 
bezeichnet dann nicht so sehr die Begegnung mit dem Kamm, als vielmehr das Ereig- 
nis der Datierung, das Ereignis als Möglichkeitsform: das »date (Rendezvous/Datum) 
als date, (Datum/Rendezvous). Dem Datum ist diese kontingente Dimension eigen: es 
kann immer, weil immer schon gegeben, weil immer schon vor jedem Treffen da, ge- 
nauso gut das Datum von etwas sein wie ein Datum von nichts.”* Das Entscheidende ist 
nicht die Frage nach Ereignislosigkeit oder Ereignishaftigkeit im Sinne einer Zuschrei- 
bung eines Sich Ereignet Habenden eines Gegenstandes zu einem Datum, sondern das 
Ereignis des Datums, das Datum als Ereignis, als Ereignis der Potenz, als Ereignis der 
Möglichkeit. Deshalb ist die »Präzisierung« des Readymades durch die Inschrift dieses 
»Datums, dieser Stunde, dieser Minute«, auch die einzig mögliche Bestimmung sei- 
ner »Partikularität<. Das Readymade ist datiert, nicht um das industriell Produzierte 
durch einen Schaffensakt der Aneignung umzubestimmen, sondern vielmehr, um das 
Objekt in den kontingenten Seinsmodus des Readymades zu transferieren. Die Datie- 
rung scheint jener Darstellungsmodus zu sein, in dem das »Mögliche« so sein kann, 
dass es nicht »als entgegengesetzt zu unmöglich« auftritt. Insofern wird das »ready- 
to-be-met< dann doch zu einer Formel, die, trotz scheinbarer Bestimmung (ready >to 
be met«) dem »I would prefer not to« Bartlebys gleichkommt. Denn die Begegnung, das 
»rendez-vous« als Date: mit dem date, wird als Erfahrungsmodus der Möglichkeit im 
»Feb 17 1916 11 A.M.« sichtbar. 

Duchamp kommentiert 1964 »Comb« euphorisch: Dieses Readymade habe seit dem 
Zeitpunkt, als es »vor 48 Jahren als Readymade ausgewählt« worden war, alle Eigen- 
schaften eines guten Readymades behalten. Es sei weder schön, noch hässlich, nichts 
wirklich Ästhetisches sei daran - »no beauty, no ugliness, nothing particularly aesthetic 
about it [...],« stellt Duchamp erfreut fest. Und: Es gibt es noch: »it was not even stolen 


22 Giorgio Agamben: Bartleby oder die Kontingenz gefolgt von Die absolute Immanenz, Berlin: Mer- 
ve 1998, S. 23, 44: »In dem asketischen Schlaraffenland, in dem Bartleby zuhause ist, gibt es nur 
ein »lieber<, das völlig von jeder ratio befreit ist, eine Präferenz und eine Potenz, die nicht mehr 
dazu dienen, die Vorherrschaft des Seins über das Nichts zu sichern, sondern ohne Grund in der 
Indifferenz zwischen Sein und Nichts existieren.« 

23 Marcel Duchamp: Die Schriften. Bd. 1. Übersetzt, kommentiert und hg. v. Serge Stauffer, Zürich: 
Regenbogen Verlag 1981, S. 100. 

24 Jacques Derrida: Schibboleth. Für Paul Celan, Wien: Passagen 2002, S. 35. 
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in all these 48 years!«?” »Comb« scheint somit ein Paradebeispiel für die Möglichkeits- 
form des Künstlerischen zu sein, die im Readymade erfahrbar wird: Es ist nichts am 
Objekt selbst, das es als spezifisch ästhetisches auszeichnen würde. 

Einerseits befinden wir uns an diesem Wendepunkt der Kunstgeschichte, des Be- 
griffs von Kunst, an einem Nullpunkt des Datierens: Das Datum ist wieder an seiner 
Stelle, es indiziert. Und doch handelt es sich hier, falls wir an der scheinbar unpas- 
sendsten Stelle, im Zuge der Rede über das Readymade nämlich, davon sprechen wol- 
len, um eine Mimesis dieser Kulturtechnik des Datierens, die Kulturtechnik wird zu 
einem künstlerischen Verfahren: Denn erst seine Datierung, die profanste aller Be- 
stimmungsgesten, die als solche nichts bedeutet und an nichts erinnert, macht den 
Stahlkamm zum Readymade. Die Datierung hat offensichtlich dann in der Kunst ihren 
großen Auftritt, wenn es darum geht, den Möglichkeitsraum der Kunst in Richtung 
ihrer Unmöglichkeit zu erweitern. 

Von hier aus ergeben sich auch mit Blick auf Duchamp und die an seinen Namen ge- 
bundenen paradigmatischen Veränderungen im Verständnis von Kunst die präfigieren- 
den Signaturen dieses Möglichkeitsraums: Es gehe nicht um Anti- bzw. Nicht-Kunst, 
sondern eher um »Undefiniertes, in der Schwebe Gehaltenes«, um »An-Art«?, so wird 
Duchamp selbst zitiert. Kants Begriff des »Schönen«, so Thierry de Duve, sei nunmehr, 
da Kunst ein nominalistischer Akt ist, mangels spezifischer Kriterien mit »Kunst« zu er- 
setzen”. Dies bringt auch einen Wechsel von den Kunst-Ismen zur »Kunst-Kunst«, zur 
»Bindestrich-Kunst< mit sich — also etwa: »Kubismus< versus Concept Art/Konzeptkunst. 
Auch Datumskunst will sich in diese Reihe stellen. 

Kazimir Malevics Suprematismus befindet sich so gesehen auf dem Höhe- und Kipp- 
punkt der -Ismen zu einem Anderen, sein Schaffen befindet sich in Zwischenräumen 
bzw. Zwischenzeiten, die im Folgenden erkundet werden sollen. 


Podest oder Schablone: Rendezvous auf einem Holzschemel 


Marcel Duchamps berühmtes »Fahrrad-Rad« (»1913-1959«)”® steckt mit der Gabel nach 
unten in einem runden Holzschemel - natürlich hat er weder Rad noch Holzschemel 
selbst gemacht, Malevičs Schüler fertigen 1923 eine Replik auf das suprematistische 
Gemälde »Schwarzer Kreis« (»Cernyj Krug«) an. Da der entsprechend große Zirkel fehl- 
te, mit dem man die Umrisslinien für den Kreis hätte ziehen können, griff man zu 
einem lehnenlosen, runden Schemel, den man mit der Sitzfläche nach unten auf die 
Leinwand legte. Der Meister datierte das 1923 nicht von seiner Hand »gemachte< Ge- 


25 Arturo Schwarz (Hg.): The Complete Works of Marcel Duchamp. Third Revised and Expanded Edi- 
tion, Vol. 2, New York: Delano Greenidge Editions 1997, S. 643. 

26 H. Molderings: Ästhetik des Möglichen, S. 125. 

27 Thierry de Duve: »Kant nach Duchamp«, in: Kunstforum 100, April/Mai 1989, S. 186-206, hier: 
S. 202-203. Auch: Ders.: Kant after Duchamp, Cambridge, London: The MIT Press 1996, S. 152-153, 
161. 

28 M. Duchamp: Ausstellungskatalog, S. 270. 
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mälde später auf der Rückseite der Leinwand mit »1913«.”? Auch wenn der Vergleich 
zwischen Duchamp und Malevic immer ein wenig schief ist, aber doch zum guten Ton 
gehört: Es ist eine schöne Vorstellung, dass das Rendezvous der beiden als Datums- 
künstler auf einem Holzschemel stattgefunden haben könnte. Dem einen dient er als 
Podest, dem anderen als Malschablone. Dass beide Künstler zur Replik eher aus künst- 
lerischen Gründen griffen, als sie aus pragmatischen dazu greifen mussten, ließe sich 
wohl auch während eines solchen Holzschemeldates verhandeln. 

Viele von Malevics Bildern sind doppelt, in manchen Fällen dreifach datiert. Zu se- 
hen, als Datierung in der rechten oder linken unteren Ecke eines Gemäldes, ist diese 
doppelte Datierung natürlich nicht, zumindest nicht auf den ersten Blick. Die manch- 
mal am Bildrand sichtbare, häufiger aber auf der Rückseite der Bilder lesbare Datierung 
ordnet die Bilder in eine fiktive Werkchronologie und Schaffenslogik, liefert Material 
für eine fiktive (Auto-) und/oder eine Werk-Biographie. Die andere, zweite Datierung, 
oftmals erst postum festgestellt bzw. rekonstruiert, indiziert den Zeiptunkt der Ent- 
stehung der Bilder und/oder jenen Zeitpunkt, da sie ihr zweites bzw. drittes Datum 
erhielten. Malevics künstlerisches Anliegen soll im Folgenden aus der Tatsache dieser 
Mehrfachdatierungen nachvollzogen werden. 

Greift Duchamp nach industriell, von Maschinen und Arbeiterhand gefertigten Ob- 
jekten, um diese, wie anhand von »Comk« gezeigt, in einem dem Schaffensakt schein- 
bar nachrangigen Verfahren, im Akt der Datierung, in die überzeitliche Möglichkeits- 
form zu bringen, langt Malevič gewissermaßen nach den Sternen, schafft sich seine 
eigene Zeitrechnung - vor und nach der suprematistischen Stunde Null. Auch diese 
ist übrigens zumindest dreifach datiert. Malevic hat sie, dazu mehr im übernächsten 
Abschnitt, im Jahr 1923, in einer Phase, da er selbst kaum malte, von 1915 auf 1913 vor- 
verlegt. 


Das Malen datierend negieren: Kazimir Malevics künstlerische Chronopolitik 


Das »Schwarze Quadrat«, Malevičs »Aushängeschild«, ist im Sinne dieser Suche nach 
einem neuen Kunstprinzip Form und Formel zugleich: eine Form, die in der Natur kei- 


ne Entsprechung hat?°, und Formel für ein außer- und überkulturelles Schöpfertum - 


3 


als Haltung, nicht als Produktivität.” Das »Schwarze Quadrat« steht für die/eine gött- 


29 Elena Basner: »Zivopis’ Maleviča iz sobranii Russkogo Muzeja. (Problema tvordeskoj evoljucii chu- 
doznika)«, in: Kazimir Malevič v Russkom Muzee, Sankt Petersburg: Palace Edition 2000, S. 15-27, 
5.19. Vgl. dazu auch Brigitte Obermayr: »Kak sdelano« vs. »kogda sdelano«: 1913 god kak data v 
estetike«, in: Zakar. Zan-Filipp/Morar, Annik (Hgg.), 1913. Slovo kak takovoe. K jubileinomu godu 
russkogo futurizma, Sankt Petersburg: Evropejskij universitet 2015, S. 286-301. 

30 Ebd., S.161. 

31 Ebd., S.168. Wichtig zu erwähnen ist, dass Malevičs Schriften zu Arbeit, Ruhe und Faulheit natür- 
lich datiert sind, d.h. in einem politischen Kontext stehen. Sie entstehen um die Zeit der »NEP« 
(Neue ökonomische Politik/Novaja ekonomiceskaja politika) — offiziell 1921 am 10. Parteikongress 
proklamiert- und sind gegen diese politischen Intentionen gerichtet. Vgl. F.P. Ingold ebd., 5.179. 
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liche, ewige Ruhe.?* Malevič will die Gegenständlichkeit und die Mimesis hinter sich 
lassen und ist dabei radikaler und konsequenter als manche seiner Kollegen: Bei Male- 
vič steht der Status des Werks - zwischen Kunstwerk, Tafelbild, Konzept-Malerei und 


Illustration einer privaten Kunsttheorie” 


— zur Disposition. Auch hier fragt sich, wie 
schon bei Duchamp, woran denn ästhetische Erfahrung eigentlich zu machen sei, was 
das Kunstwerk als solches auszeichne. Malevičs Projekt, die gegenständliche Malerei 
in einer endgültigen Überbietungsgeste hinter sich zu lassen, nimmt wie Duchamps 
Vorhaben, »Werke zu machen, die nicht Kunst sind«, seinen Ausgang in dem Wunsch, 
sich von der Malerei im traditionellen Sinne zu lösen, sich »vom Kult der Hand«°* zu 
befreien. Beide Künstler strebten nach einer »vierten Dimension«, und zwar nicht nur 
im übertragenen Sinne eines Überbietungsgestus, sondern auch in ihren Bemühungen 
um zeitliche Dimensionen in der Malerei.” Malevič verstand demnach »die Entwick- 
lung des Suprematismus nicht bloß als Kreierung einer neuen Kunstrichtung«, eines 
weiteren »Ismus«. Er sah sich als »Entdecker des Suprematismus als eines neuen Kon- 
tinents zwischen Himmel und Erde, genauer: einer neuen Dimension (der vierten oder 
gar fünften)«.?° Zur Voraussetzung dient ihm hierfür die Annahme, Kunst sei eine »na- 
türliche (prirodstvennyj), von Zeit und Raum unabhängige Gegebenheit«.?7 Hierin liegt 
die Grundlage dafür, dass die Kunst sich von der »vergegenständlichenden Arbeit«°® 
und anderen Sachzwängen befreien und der Dingwelt entfliehen kann. 

In Abgrenzung von den Weggefährten, die es weniger zu überholen, denn im wört- 
lichen Sinne zu überdauern sucht”, streckt Malevies Werk sich in alle Richtungen nach 
Referenzsystemen außerhalb des Rahmens des Dargestellten und der Darstellung. Ein 
Streben, das sich zwar nicht auf der als Bild betrachteten Oberfläche zeigt, sich aber 


32 Kazimir Malevic:»Faulheitals eigentliche Wahrheit der Menschheit.« [1921], in Hansen-Löve (Hg.), 
Kazimir Malevic, Gott ist nicht gestürzt! Schriften zu Kunst, Kirche und Fabrik, München: Hanser 
2004, S. 107-119, hier v.a.: S.113. Zur Ruhe als ästhetisches Prinzip bei Malevič vgl. auch: Aage A. 
Hansen-Löve: »Von der Bewegung zur Ruhe mit Kazimir Malevič«, in: Inke Arns/Mirjam Goller/Su- 
sanne Strätling/Georg Witte (Hgg.), Kinetographien, Bielefeld: Aisthesis 2004, S. 79-114. 

33 A. Hansen-Löve: Kunst ist nicht gestürzt, S. 280. 

34 Vgl. S. Zanetti: Handschrift, S. 209. Zur Hand in Rhetorik und Ästhetik der Avantgarde vgl. Susanne 
Strätling: Die Hand am Werk. Poetik der Poiesis in der russischen Avantgarde, Paderborn: Wilhelm 
Fink 2017. 

35 H. Molderings: Ästhetik des Möglichen, S. 124ff. verweist auf die Analogien zwischen Alfred Jar- 
rys »Pataphysik«, dem dort zu findenden Entwurf einer »Maschine zur Erforschung der Zeit, und 
Duchamps »Fahrrad-Rad«, das Molderings als »epistemisches Ding« versteht. 

36 Aage A. Hansen-Löve: »Die Kunst ist nicht gestürzt. Das suprematistische Jahrzehnt«, in: Kazimir 
Malevic, Gott ist nicht gestürzt! Schriften zu Kunst, Kirche und Fabrik, S. 253-452, hier S. 280. 

37 Felix Philipp Ingold: »Kunst und Oekonomie. Zur Begründung der suprematistischen Aesthetik bei 
Kazimir Malevie«, in: WSA 4 (1979), S. 153-193, hier: S. 160. 

38 FP Ingold: Kunst und Oekonomie, S. 184. 

39 Vgl. A Hansen-Löve: Von der Bewegung zur Ruhe, S. 81:»Früh schon kritisierte er [Malevic, B.O.] am 
Futurismus die rein äußerliche Fixierung am Geschwindigkeitsrausch der modern times«, deren 
bloß thematischer Ausdruck, das alte Widerspiegelungsdogma des Realismus auf leicht durch- 
schaubare Weise zu reanimieren drohte. Für Malevic war dies ein unverzeihlicher Rückfall in die 
alte Repro-Kunst und ihren Illusionismus bzw. expressiven Emotionalismus.« 
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sehr explizit in den Datierungen, Signaturen und Aufschriften auf der Rückseite der Rah- 
men und Leinwände zu lesen gibt.*° In dieser medialen Spannung zwischen Malen und 
Schreiben, zwischen Gemälde und Konzept, zwischen sichtbarer Vorder- und unsicht- 
barer Rückseite, soll ein Seinsmodus erreicht werden, in dem das »Echo der physischen 
Welt, nicht mehr wahrnehmbar ist. In diesem Bestreben sehe ich deutliche Analogien 
zwischen Malevič und Duchamp. Für das Verständnis beider Künstler geht es darum, 
die Verbindungslogik zwischen dem bild- und objekthaften Werk einerseits und seiner 
»Beschriftung< und »Beschreibung« zu erfassen. Bei Malevič geht es um einen Wech- 
sel zwischen >Pinsek und »Feder«. Für Duchamp ist immer wieder auf das Verhältnis 
zwischen Maschinengeschriebenem und Maschinengeschaffenem aber auch Gezeich- 
netem hingewiesen worden. Darüber hinaus spielt für Duchamps Objekte das Wort- 
spiel eine oftmals zu gering beachtete Rolle.*' Da nun Datierung ohne Zeichensprache, 
die sich Ziffern und/oder Buchstaben bedient, also schreibt, nicht möglich ist, ist der 
Hang Malevics wie Duchamps zur Datumskunst im Kontext ihrer schreibenden und 
kommentierenden Haltung zur Kunst bzw. als Kunst zu verstehen. 

Wenn Malevic, was allgemein bekannt ist, in den 1920er Jahren »vom Pinsel zur 
Feder: wechselte*?, so darf nicht übersehen werden, dass er in der letzten Phase seines 
Werks und Lebens, von ca. 1928-1932/33, noch einmal die Feder weglegte und den Pinsel 
zur Hand nahm“ - allerdings um ihn wie eine Feder zu verwenden. Der Pinsel diente ihm 
zu dieser Zeit zur malenden und schreibenden Rückdatierung, zur »Redefinition« seines 
Werkes. Pinsel wie Bleistift halfen ihm dabei, für die Zeit zwischen 1928 und 1932/33 eine 
malerische Tätigkeit datierend zu negieren. Und genau diese schreibende Bewegung ist 
es auch, die offensichtlich für Duchamps Werk als Möglichkeitsform eine Rolle spielte: 


40 Die Grenze verläuft also jeweils zwischen beschriftetem Recto des Bildes und gemalter Schrift 
im Bild. Zu letzterem vgl. die Überlegung von Karin Gludovatz in einem Aufsatz, in dem sie u.a. 
Gemälde von Giovanni Segantini und (in erster Linie) Caravaggio analysiert: Zur Funktion hand- 
schriftlicher Signaturen im Bild, ihre Position, Richtung etc, berücksichtigend: »Keine macchia kann 
so nachdrücklich verweisen, kein pikturaler Betrachterappell ebenso vehement den Bildraum öff- 
nen, bleiben diese doch als Exponenten der Bildrealität stets in ihrem imaginären Aquarium gefan- 
gen, während die Schrift — sofern der Betrachter des Lesens kundig ist-sich vermittels ihrer Unge- 
brochenheit daraus zu lösen scheint und somit per se immer auch der externen Realitätangehören 
und schließlich eine Mittlerin zwischen den Welten sein wird. Sie bildet als nicht transformiertes 
Realitätsfragment eine unmittelbare Verbindung von Betrachter- und Bildrealität, denn während 
man gemalte Trauben, selbst wenn sie noch so naturalistisch sind, schwerlich essen kann, lässt 
sich gemalte Schrift immer noch lesen.« Karin Gludovatz: »Malerische Worte. Die Künstlersigna- 
tur als Schrift-Bild«, in: Gernot Grube/Werner Kogge/Sybille Krämer (Hgg.), Schrift. Kulturtechnik 
zwischen Augen, Hand und Maschine. München: Fink 2005, S. 313-328, hier: S. 317. 

41 Vgl. T. de Duve: Kant after Duchamp, S. 168: »Peigne is a »three-dimensional pung, in the shape of 
a comb, [...]. In French, the name of the object reads as a Witz on painting. Indeed, Peigne is the 
subjunctive mode of the verb peindre (to paint) [..]. In could be read as oul peigne: (let him paint!) 
and might be referring to Picasso [...].« 

42 Vgl. Kazimir Malevic: »Suprematizm. 34 risunkas, in: ders., Sobranie sočinenij v pjati tomach. Tom 
1 [920], Moskau: Gileja 1955, S. 185-207, hier: S. 188. 

43 A. Hansen-Löve: »Vorwort. Vom Pinsel zur Feder und zurück. Malevičs suprematistische Schriften«, 
in ders., Kazimir Malevič. Gott ist nicht gestürzt! Schriften zu Kunst, Kirche und Fabrik. München: 
Hanser 2004, S. 7-40. 
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die »permanente Redefinition« betrifft Duchamps Objekte ebenso wie seine Notizen 
bzw. das signifikante Wechselspiel zwischen diesen Phänomenen.** 

Die Rolle, die die Datierungen Malevics ästhetisch spielen, steht also im engen Zu- 
sammenhang mit dem Status des Malerischen in seinem Werk. Hier ist einerseits zu 
berücksichtigen, dass Malevič die Gegenstandslosigkeit von Kubismus und Futurismus 
hinter sich zu lassen bemüht war, um zu einer »Un-gegenständlichkeit« zu gelangen, 
deren Abstraktion eben nicht »in der Ausdrucks- und Darstellungskunst verharr[e]«, 
sondern sie »annihilier[e]«:*° So verneint Malevid ein malerisches Anliegen im Supre- 
matismus explizit: »Von Malerei kann im Suprematismus keine Rede sein, die Malerei 
ist längst überlebt und der Künstler ist ein Vorurteil der Vergangenheit.«*° 

Malevič orientiert sich an der »fiktionslosen«*” Zweidimensionalität und Flächigkeit 
der Ikonenmalerei ebenso wie an deren »zeitlicher Ausrichtung auf die Ewigkeit: und 
dem expliziten Anspruch auf Präsenz statt Repräsentation.*® Er unterstreicht in sei- 
nen autobiographischen Skizzen den Einfluss der Ikonenmalerei als dritte und höchs- 
te Stufe seiner künstlerischen Entwicklung. Vor allem habe ihn an der Ikonenmalerei 
beeindruckt, so ist zu lesen, dass dort die Bedeutung außerhalb einer zeitlichen oder 
linearen Perspektivierung stehe.*? 

Wenn Malevic behauptet, dass Suprematismus mit Malerei nichts zu tun habe, so 
führt er hiermit einen Grenzverlaufvor Augen, der in seiner permanenten Unentscheid- 
barkeit zwischen Malen, Denken und Schreiben Malevies Werk charakterisiert” - zu- 
mindest jenen Teil seines Werkes, der um 1920 beginnt, als er im »Kommentar< zum 
Suprematismus deutlich macht, dass dieser alleine mit dem Pinsel nicht zu erreichen 


44 Vgl. S. Zanetti: Handschrift, S. 206-207 (am Beispiel »Großes Glas«). 

45 A. Hansen-Löve: Kunst ist nicht gestürzt, S. 285. 

46 K. Malevic: »Suprematizm. Iz »Kataloga desjatoj gosudarstvennoj vystavki. Bespredmetnoe tvor- 
čestvo i suprematizm« [1919], in: ders., Sobranie solinenij v pjati tomach. Tom 1, Moskau: Gileja 
1995, S. 189: »O JKUBONNCH B CyIPeMaTu3Me He MOXET 6bITb PeuN, KNBONNCb AABHO N3XKNTA, N CAM 
XYAOKHNK MPeApaccyAok MPoLINOro.« 

47 A. Hansen-Löve: »Wie>faktura< zeigt. Einige Erinnerungen an einen Begriffsmythos der russischen 
Avantgarde«, in: Anke Hennigj/Brigitte Obermayr/Georg Witte (Hgg.), fRaktur. Gestörte ästheti- 
sche Präsenz in Avantgarde und Spätavantgarde (= WSA Sonderband 63), Wien, München: Kubon 
& Sagner 2006, S. 47-96, hier: S. 84. Hansen-Löve spricht von der perspektivischen, Illusionen vom 
dreidimensionalen Raum erzeugenden Malerei als »Fiktionsmalerei«. 

48 Ebd., S.85. Zu »ikonenhaften« Strukturen in Werken der Avantgarde« vgl. auch: Verena Krieger: 
Von der Ikone zur Utopie. Kunstkonzepte der Russischen Avantgarde, Köln, Weimar, Wien: Böhlau 
1998, S. 173-192 (Kapitel: »Die Ausschließung der Zeit aus dem Bild«). 

49 Kazimir Malevic: »Fragmenty iz avtobiografii chudoZnika« [1933], in: Kazimir Malevic/Wim Bee- 
ren, Kazimir Malevich. 1878-1935, Amsterdam, Leningrad, Moskau 1989, S. 108-111, hier: $. 111. In 
der früheren autobiographischen Skizze, K. Malevi£: »Iz 1/42: (Avtobiograficeskie) Zametki (1923- 
1925)«, S. 104-105, istjedoch die Rede davon, dass die ersten bildartigen Phänomene, mit denen er 
zu tun gehabt habe, die Ikonen gewesen seien, wobei ihm schon als Kind beim Anblick des ersten 
weltlichen Gemäldes der Unterschied zur Ikone aufgefallen sei. Im profanen Gemälde sah ereinen 
Teil der natürlichen Welt, mit der auch er sich verbunden fühlte, während er dies in den Ikonen 
nicht habe erfahren können. 

50 Hierin muss de Duves Einschätzung, »you call Malevich an artist through the same jugdementthat 
makes you call him a painter«, was ihn eben von Duchamp unterscheide, widersprochen werden. 
Vgl. T. de Duve: Kant after Duchamp, S. 154. 
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sei. Die Ökonomie des Suprematismus, als »fünfte Dimension der Kunst«, sei mit der 
Feder besser zu erreichen: 


Das schwarze Quadrat hat die Ökonomie bestimmt, die ich als fünfte Dimension der 
Kunst einführte. 

Die ökonomische Frage wurde für mich zum wichtigsten Aussichtspunkt, von dem aus 
ich die Dinge der Welt betrachtete, was zu meiner wichtigsten Arbeit schon nicht mehr 
mit dem Pinsel, sondern mit der Feder wurde. Der Pinsel ist zerfetzt und erreicht die 
Gehirnwindungen nicht, die Feder ist spitzer.°' 


Was nach medialer Konkurrenz zwischen Malen und Schreiben klingt, ist also in der 
Weise, in der Pinsel wie Feder bis zur Unbrauchbarkeit ausgezehrt werden, unbedingt 
interdepent. So schlägt die Forschung immer wieder vor, »das »Schwarze Quadrat auf 
weißem Grund, überhaupt als Text zu betrachten, als eine Art abstrakten Textblock.°* 
Malevič habe - malend wie schreibend - in der Vorstellung gelebt, sich »einzuschreiben 
in einen umgreifenden Architext, der alles, was sprachlich überhaupt formulierbar ist, 
latent bereithält.«°° Malen, Schreiben und Denken sind für Malevit, so Hansen-Löve, 
ein und dieselbe Bewegung einer »universalen Kunst-Handlung und ihrer autonomen 
Ökonomie, deren Gesetze der Meister in Eigenregie entwerfen wollte.«”* 

Wenn von Duchamp gesagt werden kann, dass eine sein Werk auszeichnende rede- 
finierende Energie vom Schreiben und dessen spezifischen materiellen Realitäten aus- 
geht”, so kann Analoges für Malevi& behauptet werden. Immer wieder wird Malevies 
»falsches« Datieren in der Literatur mit dem russischen Verb »perepisat«« (umschreiben) 
bezeichnet.’ Dieses Verb ist mit »umschreiben«, im Sinne von »verändern«, süberarbei- 
ten« ebenso übersetzbar wie mit abschreiben« oder »kopieren<. »Perepisat«« bezeichnet 
somit jeweils - im traditionellen Sinne - defizient zu begreifende Schaffensmethoden, 


51 K. Malevič: Suprematizm, S. 188: »4epHbii KBaapaT onpenenun 3KOHOMNIO, KOT[opyIo] a BBen KaK 
MATYIO MED UCKYCCTBa. IKOHOMNYECKNN BONpOC CTAN MOEI FNABHOW BbILLIKOIO, C KOTOPON PaccMaT- 
Dupa BCE TBOPeHus MMpa Been, YTO ABNNETCA MIABHOW MOEH Pa60TOM Ye HE KNCTbI, a Nepom. 
Monyunnocb KaK DR, UTO KUCTbIO HENb3A JOCTATb TOTO, YTO MOXKHO nepom. OHa pacTpenaHa n He 
MOKET 4OCTATb B U3BUNNHAX MO3Ta, Nepo OCTpee.« 

52 Felix P Ingold: »Welt und Bild. Zur Begründung der suprematistischen Aesthetik bei Kazimir Ma- 
levič (Il)«, in: WSA 12 (1983), S. 113-162, hier: S. 133. 

53 Ebd., S.139. 

54 A. Hansen-Löve: Vorwort, S. 9. 

55 Zum Umgang Duchamps mit seinem eigenen Schriftarchiv und Schriftobjekten vgl. S. Zanetti: 
Handschrift, S. 203ff. 

56 Vgl. Elena B. Basner: »Vokrug »Cvetočnicy< Maleviča«, in: M. B. Mejlach/D. V. Sarab'janov (Hgg.), 
Poėzija i živopis’. Sbornik trudov pamjati N. I. Chardžieva, Moskau: Jazyki russkoj kuľtury 2000, 
S. 186-194, hier: S.188: Basner zitiert eine Tagebuchnotiz des Malevič-Schülers Ľev Judin vom Fe- 
bruar 1937: »XoueTca no-HOBOMY nepenncaTb n MOHATb CTapbIe pa6oTbi, pncyHKn. BOT cTpaHHoe 
COCTOAHNe. MHe KaxeTca, TONbKO NOCNE 3TOrO A CMOTY ABNHYTbcCA ganbe. Kak K.C. nepeaenaTb 
npownoe cornacHo TenepewHemy nOHNMaHnio.« (Ich habe den Wunsch, die alten Arbeiten, Zeich- 
nungen von Neuem zu überarbeiten/umzuarbeiten/abzuschreiben [»perepisat’«, B.O.] und zu ver- 
stehen. Ein eigenartiger Zustand. Mir scheint, dass ich erst danach weiterkommen kann. Wie K.S. 
das Vergangene dem jetzigen Verständnis gemäß überarbeiten.) 
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ein sekundäres Schreiben, und weist deutlich auf die Anwesenheit zweier Schichten 
hin.?? 

Hansen-Löve spricht von einem »schriftlichen Suprematismus«, der sich auch in der 
Handschrift in einer blockartigen Syntax und in blockförmiger Gestaltung des Schrift- 
bildes zeige. Was wir im Folgenden anhand der schreibenden Datierungen und datier- 
ten Malweisen beobachten können werden, den Hang und Drang zum Umschreiben 
und Neuanordnen, gilt übrigens auch für Malevics Umgang mit seinem theoretischen 
und literarischen Werk.°® Als wesentlich festzuhalten ist, dass gerade in diesem Bereich 
die Grenze zwischen Genie und Wille zur Perfektion auf der einen, und Fehlleistung, 
Verlust und Wiederverwertung auf der anderen Seite fließend ist. Es liegt ein nach vie- 
len Seiten hin offenes Werk vor: 


Malevic schuf viele Ergänzungen und Hinzuklebungen in seinen Handschriften, deren 
Seiten permanent umnummeriert wurden, wodurch sich eine finale Textgestalt vielfach 
gar nicht erreichen lässt — wenn man sie denn überhaupt jenseits der Absichten des 
Autors anstreben will. Auch hier ist die Grenze zwischen dem Unvermögen des Autors 
(also dem Zufall oder Fehler) und einer radikalen Originalität, die rekonstruiert sein 
will, nicht immer klar erkennbar.?? [Kursiv B.O.] 


Im Folgenden wird es also darum gehen, Malevies schreibende Umdatierungen als Teil 
seiner »universalen Kunstbewegung:« zu fassen, eine Bewegung, die sich malend wie 
schreibend von der gegenständlichen Welt und deren Sinn- und Zeitordnungen lösen 
bzw. immer schon gelöst haben will. Vor diesem Hintergrund müssen die »faktischen« 
Datierungen der Bilder Malevičs geradezu dinghaft, zumindest aber sekundär erschei- 
nen, soll Malevičs Werk die irdische Zeitrechnung doch transzendieren. Die »falschen« 
Datierungen und datierenden Zuschreibungen hingegen indizieren, auch wenn sie de- 
ren Messkategorien benutzen, eine andere als die kalendarische Zeit. Sie relativieren 
die indikatorische Funktion des Datums, lassen einen Raum der Ununterscheidbar- 
keit zwischen wahr, und »falsch« entstehen, in dem, je länger man ihn betrachtet, ein 
Gleichheitszeichen, eine signifikante Unentscheidbarkeit auftaucht: ein Möglichkeits- 
raum. Die doppelten und dreifachen Datierungen lassen die Bilder als Zeichen einer 
anderen Zeit(rechnung) erscheinen. 


57 Vgl. Brigitte Obermayr: »abschreiben«, in: Poeticon.net. Online Lexikon für poetische Verfahren. 
https://www.poeticon.net/abschreiben/ (letzter Zugriff am 30.4.2019) 

58 Kazimir Malevič: Sobranie Soinen v pjati tomach, Moskau: Gileja 1995-2004. 

59 A. Hansen-Löve: Vorwort, S. 34. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 
Wie aus dem 8. Juni 1915 »1913« wird: Die doppelte Stunde Null 


Wahrscheinlich 1929°° nahm Malevič - auf den ersten Blick geringfügige - Umdatie- 
rungen zentraler Werke seiner kubofuturistischen Periode vor. Dies betrifft die Ge- 
mälde »Vervollkommnetes Porträt von I. V. Kljun« (»UsoverSenstvovannyj portret I. V. 
Kljuna«)*! sowie »Die Kuh und die Geige« (»Korova i skripka«).°? Malevi£ datiert diese 
1913 entstandenen Bilder um zwei Jahre (auf 1911) zurück. Somit treffen für diese bei- 
den Gemälde drei Daten aufeinander: »1913«, das Entstehungsjahr, »1929«, das Jahr der 
Rückdatierung, und »1911«, jenes Jahr, in dem es dem Wunsch des Künstlers gemäß 
entstanden sein soll. 

Im Falle des Porträts seines Freundes und Kollegen, des der Bewegung »Supremus« 
angehörigen Künstlers Ivan Kljun (1873-1943), finden wir dieses Datum an einer dafür 
vorgesehenen Stelle: Neben der Signatur in der linken unteren Bildecke ist zu lesen: 
»KMalevi& 1911 ge (KMalevic J[ahr] 1911). Auf der Rückseite des Gemäldes steht — mit 
schwarzem Pinsel in Schreibschrift geschrieben - der französisch anmuten wollende 
Titel »Portrait de m-ew Klunkoff« und Malevics Signatur in lateinischen Buchstaben, 
in französischer Transliteration: »K. Malevitch« (Abb. 10).°? 

»Kuh und Geige« dagegen ist auf der Vorderseite undatiert, trägt aber auf der Rück- 
seite eine ausführliche Aufschrift von Malevičs Hand - hier mit rotem Farbstift: Auf den 
in dieser Aufschrift herrschenden Duktus der distanzierten Beschreibung, einer qua- 
si extradiegetischen Erzählhaltung, werden wir auch im Zusammenhang mit ähnlich 
»falsch« datierten Aufschriften und Kommentaren auf der Rückseite von rückdatierten 
Bildern treffen. Die Aufschrift auf dem Verso von »Kuh und Geige« muss als eine da- 
tierte Um-Erzählung jenes Titels gelesen werden, den das Bild ursprünglich trug. Aus 
einem Ausstellungskatalog von 1916 ist der datierte Titel »Alogismus der Form aus dem 
Jahr 1913«°* bekannt. Die datierte Um-Erzählung von ca. 1929 redefiniert das Werk so: 
Es handle sich um eine »Al[l]ogische Zusammen-/stellung der beiden Formen«, sei doch 
»Geige und Kuh als Mo-/ment des Kampfes gegen den Logismus,/die Natürlichkeit, 
den bürger-/lichen Sinn und das Vorur-/teil./K Malevič/Jahr 1911«°° zu sehen. (Abb. 11) 

Dieser neue Titel schafft neue Fakten, entfaltet den ursprünglichen Terminus »Alo- 
gismus« in ein stark temporalisiertes Narrativ: Der »Alogismus« wird nunmehr zum 
»momentanten« Akt des Aufeinandertreffens, der »Zusammenstellung« widerstreitender 


60 Dies vermutet Elena Basner in dem sehr erhellenden Aufsatz zu unserem Thema: Basner, Zivopis’ 
Malevica, S.18. Bei Malevič selbst finden wir widersprüchliche Aussagen. Folgt man dem Kom- 
mentar zur autobiographischen Skizze, könnte es sich auch schon um eine Umdatierung von 1917 
handeln. Kazimir Malevic: »Glavy iz avtobiografii chudoZnika« [1933], in: 1. A. Vakar/T. N. Michien- 
ko (Hgg.), Malevič o sebe. Sovremenniki o Malevice. Pis'ma. Dokumenty. Vospominanija. Kritika. 
V 2-x tomach. Tom 1, 2004, S. 17-45, hier: S.35, Anmerkung ee An anderer Stelle in diesem Text 
datiert Malevic aber »Kuh und Geige« als Werk seiner »alogistischen« Phase von 1912-1915. 

61  Ölauf Leinwand, 112 x 70 cm, Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 320 (zu Abb. 11). 

62 Ölauf Holz, 48,8 x 25,8 cm, Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 320 (zu Abb. 10). 

63 Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 320 (Abb. 9). 

64 E. Basner: Zivopis’ Malevica, 5.18. 

65  Russisches Original siehe Abbildung. Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 320 (Abb. 8). 
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Abb. 10: Kazimir Malevic: Rückseite »Portrait 
von Ivan Kljun«: Kazimir Malevič v Russkom 


Muzee, Sankt Petersburg: Gosudarstvennyj 
Russkij Muzej/Palace Editions 2000, S. 320, 
Abbildung 9. 


Prinzipien. »1911« soll also nicht mehr der von »1916« datierende Ismus der Form ge- 
zeigt werden, sondern eine momentane Konstellation — es sei an Duchamps Möglich- 
keitsform(el) erinnert: »Die Hauptsache ist denn also [...] dieser Chronometrismus, die- 
se Momentaufnahme [...].«° Diese Möglichkeitsform hat bereits nichts mehr mit der 
sichtbaren Seite des Gemäldes zu tun, sie entsteht aus der Umdatierung und der dar- 
an gebundenen Umerzählung, der Redefinition der Existenzformen und -formationen 
des Gemäldes auf dessen Rückseite. 

Es ist zu vermuten, dass die Rückdatierungen der beiden Bilder nicht unbedingt am 
Anfang von Malevičs umfangreichem Projekt einer Neuordnung seiner Dinge stand, 
sondern eher eine Folgeerscheinung analoger Eingriffe in die Zeitskala ist. Beide Rück- 
datierungen betreffen aber die Bemühungen Malevičs, eine Stunde Null für sein su- 
prematistisches Projekt zu schaffen, und er hatte Gründe, diese für das Jahr 1913 zu 
veranschlagen, weshalb er sich wohl veranlasst sah, kubofuturistische Porträts aus die- 
sem Jahr »verschwinden« zu lassen. Elena Basner macht den wesentlichen Unterschied 
zwischen »1911« und »1913« deutlich: 


66 M. Duchamp: Die Schriften. Bd. |, 5.100. 
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Abb. 11: Kazimir Malevic: Rückseite »Korova i 
skripka« (»Kuh und Geige«): Kazimir Malevic 
v Russkom Muzee, S. 320, Abbildung 8. 


Malevic hat auf dieses reife kubofuturistische Bild als Datum das Jahr 1911 gesetzt und 
damit offensichtlich nicht zufällig den Beginnzeitraum dieser so wichtigen Etappe in 
der Entwicklung seines Schaffens verschoben. Zum einen hat er damit seine Vorrang- 
stellung auf dem Gebiet der revolutionären Veränderungen in der Malerei verteidigt, 
zum anderen errichtete er damit bereits eine grundsätzlich neue chronologische Kon- 
zeption des eigenen Werkes DI 


Malevi& wollte also, im Rückblick die Bedeutung des Jahres 191368 erkennend, schon 
früher auf der Zielgeraden Richtung Suprematismus unterwegs gewesen sein und sich 
somit rechtzeitig: vor dem Abschluss seiner kubofuturistischen Phase befunden haben. 
Nicht zuletzt gibt Malevič damit der von ihm so wesentlich geprägten »revolutionären« 
Entwicklung in der Malerei Nachdruck. In der fiktiven Werkchronologie musste so das 


67 


68 


E. Basner: Zivopis’ Malevida, 5.18: »Manesuy npocTasun Ha 3ToN 3penon Ky6o-byTypnctuueckon 
KapTUHe Dam 1911 TOA— MO BUANMOMY He CNyYaÑHO CABNTAA HUKHIOW TPaHNLIy 3TOTO BAKHEÑ WE- 
ro 3Tana cBoeň TBOpuecKoN 2apOnIOUMM. Bo-MePBbIX, OH TEM CaMbIM OTCTANBaAN CBOM MPNOPWTET B 
o6nacTn peBONIOLMOHHbIX MPeO6Pa30BaHNN B )KUBONNCH, BO-BTOPbIX — YKE BbICTPanBan MPUHLN- 
MMaNbHO HOBYW XPOHONOTNYECKYW KOHLENLNIO COÖCTBEHHOTO TBOPYECTBA.« 

Vgl. dazu die ausführliche Darstellung von: Felix P. Ingold: Der große Bruch. Russland im Epochen- 
jahr 1913, München: Beck 2000. 
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Jahr 1913 als Wendepunktt, als Zeichen für die Peripetie,) frei bleiben für die Bildformeln 
des Suprematismus wie das »Schwarze Quadrat auf weißem Grund«. Nur so konnte es 
- das Jahr wie das Bild - Nullpunkt‘? sein. 

Dabei will Malevič die Null bzw. den Nullpunkt sogar noch unter- bzw. überbieten: 
So kritisiert er, dass weder Futurismus noch Kubismus sich von der Gegenständlich- 
keit befreien und die Null, den Punkt reiner, malerisch bedingter, Form nicht erreichen 
konnten: »Aber ich habe mich in die Null der Form verwandelt und bin jenseits der o - 
1 gekommen«, heißt es in jenem Text, den er als Programmschrift bzw. Programmheft 
zur Ausstellung »0.10« (1915) verfasste.” 

Das begehrte Jahr 1913 steht für einen Paradigmenwechsel, einen »großen Bruch, 
wie Felix Philipp Ingold, Majakovskij zitierend, seine Studie dieses ereignisreichen Zeit- 
raums überschreibt.’”' Malevi& erkennt, wie wir festgestellt haben, den Symbolwert 
dieses Jahres und behält die magische »1913« seinem suprematistischen Werk vor.”” 
Das erste »Schwarze Quadrat« jedoch, eines der zumindest vier Gemälde mit diesem 
»Grundelement« des Suprematismus, war zum ersten Mal als Gemälde 1915 zu sehen, es 
datiert auch aus diesem Jahr.” 1913 existierte noch keines der vier Gemälde aus dieser 
Serie - oder handelt es sich doch nur um Repliken? Und dennoch datiert Malevič sie 
mit »1913«*: 


69 Zum »Null-Punkt«vgl. A. Hansen-Löve: Die Kunst ist nicht gestürzt, S. 282: »[Malevic wollte] Male- 
rei, Kunst und Kultur insgesamt auf den Punkt, den »Null-Punkt« bringen.« 

70 »Ho a npeo6pasunca B Hynb dopMmbI n Bbillen 3a O — 1.«) Malevic, Kazimir: »Ot kubizma k supre- 
matizmu. Novyj Zivopisnyj realizm«, in: ders., Sobranie Socinenij v pjati tomach. Tom 1. [1915], 
Moskau: Gileja 1995, S. 27-34, hier: S. 34. Deutsch auch: Kazimir Malevic: »Vom Kubismus zum Su- 
prematismus in der Kunst, zum neuen malerischen Realismus als der absoluten Schöpfung, in: 
Am Nullpunkt. Positionen der russischen Avantgarde, hg. v. Boris Groys und Aage Hansen-Löve 
unter Mitarbeit von Anne von der Heide, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005, S. 188-199, hier: S. 194. 

n F. P Ingold: Der große Bruch, S. 10: »[...] 1913 — nicht das Kalenderjahr ist maßgebend, vielmehr ein 
leicht changierender Zeitraum zwischen Ende 1912 und Anfang 1914 [...].« Zu analogen Studien, die 
mitteleuropäischen Kulturen betreffend, vgl. Ingold ebd., S. 11-12. 

72 Dass im Jahr 1913 in Moskau auch eine viel beachtete und diskutierte Ikonenausstellung stattfand 
(der eine Umwertung und extensive Restaurierungen dieser Bilder vorausgegangen waren), ist für 
unseren Kontext zu berücksichtigen. Interssant ist die in diesem Zusammenhang geführte Dis- 
kussion über Kult- und Kunstwert dieser »Bilder«. Vgl. dazu V. Krieger: Von der Ikone zur Utopie, 
S. 76-85. Zur Geschichte der Rezeption der Ikonenmalerei in Russland vgl. auch Hans Belting: Bild 
und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, München: Beck 2004, S. 30-34. 

73  Ölauf Leinwand 79,5 X 79,5 cm. (Tretjakov Galerie Moskau). M. Drutt: Suprematismus, S. 118-119. 
Im Format beinahe gleich (80 x 80 cm) ist eine Replik aus dem Jahr 1929, datiert mit 1913, die sich 
ebenfalls in der Tretjakov Galerie befindet (vgl. Kazimir Malevich 1878-1935, S. 149/S. 265). Von 
1923 stammt eine Version im Format von 106 x106 cm: Auch sie ist auf 1913 rückdatiert (vgl. Kazimir 
Malevic v Russkom Muzee, S. 325, zu Abb. 19). Im Katalog zur Ausstellung von 1989 vermutete man 
noch, dass diese Version vom Ende der 1920er Jahre, also der Zeit ihrer Rückdatierung, stamme; 
vgl. Kazimir Malevich 1878-1935, S. 68, S. 265. 

74 Auskunft Aleksandra Satskich, Email vom 28. März 2009: »Manesuu gcerga Aatnposan Hepunn 
KBaapaT<1913 roaom.« (Malevic hat das »Schwarze Quadrat« immer mit 1913 datiert). 
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At>0.10 The Last Futurist Exhibitions, held in St. Petersburg in December 1915, Malevich 
showed 39 completely abstract canvases, includingthe famous black Square. None had 
appeared before.’? 


Anhand eines Briefes an Michail MatjuSin bestimmt Aleksandra Satskich sogar tages- 
genau die »Geburt« des »Schwarzen Quadrats«: »Der Stempel [auf dem Briefumschlag] 
[..] ermöglicht es uns, die Geburt des »>Schwarzen Quadrats: genau zu datieren. [...] 
[Alles läuft] auf den 8.Juni 1915 hinaus. P 

Dabei geht die Beschäftigung mit der Idee zum Schwarzen Quadrat, die Latenz- 
zeit dieses Werks im engeren Sinne des Wortes, nachweisbar auf das Jahr 1913 zurück, 
worauf hinzuweisen Malevi£ in seinen Texten Wert legt. Schon seit spätestens 1919 legt 
Malevic das Jahr 1913 als Geburtsjahr des Suprematismus fest: »Der Suprematismus ist 
im Jahr 1913 in Moskau entstanden«, heißt es in einem Text für einen Ausstellungskata- 
log aus dem Jahr 191977, jenem Jahr, in dem Malevič die erste Retrospektive gewidmet 
wurde.’® Der Wunsch, der Erste bzw. die Ersten zu sein, gehört naturgemäß zum Futu- 
rismus. Auch die erste, im April 1910 erschienene, Ausgabe der Sammlung mit Manifes- 
ten und Texten »Sadok Sudej«, sollte vordatiert werden, erschien sie doch erst ein Jahr 
nach dem Manifest des italienischen Futurismus von Filippo Tommaso Marinetti.’? 

Dabei ist dieser schreibende, konzeptionelle, einem mystizierenden Post-Skriptum 
vergleichbare Eingriff ins eigene Schaffen eben gerade auch deshalb wichtig, weil die- 
ser mit jener Zeit zusammenfällt, da Malevic bereits dazu tendiert, den Pinsel gegen 
die Feder einzutauschen, die Malerei zugunsten einer theoretisch metaphysischen Aus- 
einandersetzung mit ihr aufzugeben. Seine Schülerin Varvara Stepanova notiert schon 
1918 in ihrem Tagebuch, dass Malevič immer wieder davon spreche, dass es jetzt nicht 
mehr so sehr darum gehe zu malen, sondern eher darum »nur noch zu predigen«.®° 
Vom »Predigen< und Prophezeien führt ein Weg zum nachträglich eingetragenen Da- 
tum, zur rückseitigen Beschriftung und Beschreibung der Bilder, die ebenso wichtig 
wird wie das Gemalte. 1920 hält Malevic fest, dass die Entwicklung der drei suprema- 
tistischen Perioden - der schwarzen, der roten und der weißen - »in den Jahren 1913 bis 
einschließlich 1918« vor sich gegangen sei. Mit Schwarz habe alles begonnen, schwarz 
sei jene erste Fläche gewesen, deren ökonomisches Prinzip auf andere Flächen übertra- 


75 Charlotte Douglas: »Birth of a»Royal Infant«: Malevich and »Victory Over the Sun, in: Art in Amer- 
ica, March-April (1974), S. 45-51, hier: S. 45. 

76 Aleksandra Satskich: Kazimir Malevič obščestvo Supremus, Moskau: Tri kvadrata 2009, S. 52-53: 
»UWlTemnenb [...] aaeT Ham, HAKOHEL, BO3MO)KHOCTb TOYHO AaTNPOBaTb POXKAEHNE »UepHoro KBaA- 
pata: [...] — doxycupymwTca Ha 8 Voug 1915 2oda.« [Kursivierungen, B.O.] 

77 K. Malevič: Suprematizm, S. 150. 

78 Vgl. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 434. 

79 Vgl. Vladimir Markov: Russian Futurism. A History, Berkely: University of California Press 1968, 
S. 50. 

80 Zitiert nach E. Basner: Zivopis’ Malevica, S. 20: »JJanee Manesuy noroBopuNcH 4O TOTO, YTO, MOXET 
6bITb, ve He Hago 6onbLLIE n MNCATb, a TONbKO NPONOBEAOBATL.« (Im Weiteren verstiegsich Malevic 
dazu zu sagen, dass man vielleicht nicht mehr malen, sondern nur noch predigen sollte.) Zum 
Phänomen der Schriften Malevics — und deren Faktur - vgl. A. Hansen-Löve: Vorwort. Vom Pinsel 
zur Feder, S. 7-40. 
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gen werden konnte D) Auch im »Bauhausbuch« von 1927 taucht unter einer Bleistiftskiz- 
ze des »Schwarzen Quadrats« von Malevičs Hand die Bildunterschrift »grundlegendes 
suprematistisches Element 1913« (»osnovnoj suprematieskij element 1913 god«)°* auf 
(Abb. 12). 


Abb. 12: Bleistiftskizze des »Schwarzen Quadrats« im »Bauhausbuch« 
(1927). Links unten handschriftlich von Malevič, unterstrichen: »osnov- 
noj suprematiceskij element 1913« (grundlegendes suprematistisches 
Element 1913): Matthew Drutt: Kasimir Malewitsch: Suprematismus, 
Berlin: Deutsche Guggenheim 2003, S. 16. 


ko bech fe Apzosotmie Ma hefty FAmtersı di a 
iy? än kee ger 


81 K. Malevič: Suprematizm, S. 185: sflepuonn DRM MOCTPOEHbI BUNCTO MNOCKOCTHOM pa3BuTuN. OC- 
HOBAHNEM MX MOCTPOeHUA DO TNABHOE 3KOHOMNMUYECKOE Hauano OAHONM MINOCKOCTBE NEpegaTb 
cnny CTATUKN nnn BNANMOTO AUHaMNyecKoro nokos.« (Die Perioden wurden in einer rein flächi- 
gen Entwicklung aufgebaut. Dahinter stand das ökonomische Hauptprinzip, durch eine Fläche die 
Kraft der Statik oder der sichtbaren dynamischen Ruhe weiterzugeben.) 

82 Vgl. M. Drutt: Sumprematismus, $.16. Die deutsche Version der Bildlegende (»1913 Das grund- 
legende supr. Element. — das Quadrat«) stammt nicht von Malevičs Hand, was ein Vergleich mit 
deutschsprachigen Notizen Malevics aus dieser Zeit zeigt: Malevics Handschrift der lateinischen 
Schreibschrift ist sehr ungelenk. Vgl. Abbildung in: K. Malevic: Gott ist nicht gestürzt, S. 254. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


Für die Entwicklung des Grundelements des Suprematismus schon seit dem Jahr 
1913 wird immer wieder, nicht nur von Malevi£ selbst, die Begegnung dreier Künstler als 
wesentlich angeführt:®? Malevičs Arbeit am Bühnenbild und den Kostümen zur futuris- 
tisch-suprematistischen Oper, »Sieg über die Sonne« (»Pobeda nad solncem«, 1913) an 
der Seite von Michail Matjusin und Aleksej Krucenych. Die im Frühjahr 1913 entwickel- 
te und im Dezember des Jahres verwirklichte Idee eines futuristischen Antitheaterpro- 
jekts°*, eines Gesamtkunstwerks, hat ohne Zweifel Malevičs Erinnerung an dieses Jahr 
und seine Bewertung desselben geprägt. So ist der Titel programmatisch: »Sieg über die 
Sonnec heißt nichts weniger als die Ausrufung einer neuen Zeitrechnung, in der es nur 
Anfang und Zukunft, jedoch kein Ende mehr gebe und in der das Schwarz dominie- 
re. Der Mensch im Kampf gegen die Sonne ist das »Arche-Thema« des futuristischen 
Strebens, die Grenze des einfach Gegenwärtigen und Sichtbaren, der vulgären zeit- 
lichen Bestimmung des Lebens, zu überschreiten. Überschritten werden sollten eben 
auch die vom Sonnenlicht bestimmten Sichtbarkeitsregime. Zeit und Licht und somit 
die Grundlagen unserer Orientierung in der »Realität< stehen im Kampf gegen die Son- 
ne zur Disposition. Der Sonne wird vorgeworfen, dass sie dazu verführe, sich in der 
Gegenwart aufzuhalten und aufzureiben, davon könne nur eine »sonnenlose< Zukunft 
befreien D So wird die Formel vom glücklichen Ende zu Beginn der Oper in eine des 
endlosen Anfangs gewandelt: »Anfang gut, alles gut!/Und das Ende?/Ein Ende wird es 
nicht geben.« Der Sieg über die Sonne wird als der Aufbruch in die Freiheit und die 
Zukunft gefeiert: »Wir sind frei,/Zerschlagen ist die Sonne.../Es lebe die Dunkelheit«°°, 
heißt es nach der erfolgreichen Schlacht gegen die Herrschaft der Sonne. Die Sonne zu 
besiegen ist einzig das »Schwarze Quadrat: im Stande, so die Überzeugung des Büh- 
nenbildners Malevič. Diese Überzeugung nahm wohl im fünften Bild der Oper, nach 
der Verkündigung des Sieges über die Sonne, in Form eines Prospekts Gestalt an, der 
»ein deutlich ausgeführtes schwarzes Quadrat auf weißem Grund," zeigte. 

Der Sieg über die Sonne durch das schwarze Quadrat« als Sieg über die herkömm- 
liche Zeitrechnung, als Sieg über die Vergangenheit, bestimmt das neue Kalendarium 
offensichtlich an jenem Punkt neu, wo ein Jahrestag des Sieges über die Sonne vor- 


83 Vgl. E Basner: Zivopis’ Malevida, S. 20. 

84 Vgl. dazu F. P Ingold: Der große Bruch, S. 128: »In kaum einem anderen Werk aus dem Jahr 1913 
kommt die zeittypische Verbindung von Apokalyptik und Utopie, von Primitivismus und Technik- 
begeisterung, von Tragik und Blödelei so bedrängend zum Ausdruck wie hier, [...] [diese] Qualität 
- oder Intensität - [ist] nicht etwa nur in der Oper begründet [...], sondern vielmehr in der unbe- 
dingten, ja programmatischen Gebrochenheit, Disproportion und Diskontinuität all ihrer forma- 
len Bestandteile.« 

85  Vgl.C. Douglas: Birth of a>Royal Infants, S. 47. 

86 Übersetzung nach: Gisela Erbslöh: »Pobeda nad Solncem.« Ein futuristisches Drama von A. Krute- 
nych, Übersetzung und Kommentar (mit Nachdruck der Originalausgabe), München: Sagner 1976, 
S. 41,50. Russisch: Ebd., S. 4:»»Bce xopowo, To xopowo HaunHaertca!oA KoHyaeTtca?»KoHLa He 6y- 
aeTk« S. 15: »Mbi BOnbHbie/Pa36nToe conHue.../34paBcCTByeTb TbMal« 

87 Vgl. Josef Kublickij: »K voprosu o černom kvadrate v opere »Pobeda nad Solncem«, in: Kazimir 
Malevič v Russkom Muzee 2000, S. 37-39, hier: S. 38: »B naTOň KapTuHe 3aAHNKOM CLĻEHbI DR yXKe 
BNONHE KOHKpETHbIÑ, YETKO BbINONHEHHbIM YePpHbIM KBaapat Ha Demo NMNOCKOCTN.« 
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Datumskunst 
gesehen ist: »Man muß einen Festtag anordnen: der Siegestag®® über die Sonne 7 
Bei diesem Wunsch handelt es sich um eine doppelt selbstreferentielle Geste. Diese 
besteht einerseits in der Vision einer neuen, auf der Zukunft und somit auch auf der 
futuristischen Kunstideologie der »Budetljane« (Zukünftler) basierenden Zeitordnung, 
andererseits wird hier das Ereignis der Oper selbst zu einem denkwürdigen, die Zeit 
neu bestimmenden erhoben. Der futuristische Kalender soll einer der Kunstereignis- 
se bzw. des Ereignisses als Kunst werden. In diesem Sinne ist das schwarze Quadrat« 
immer schon einer Zuordnung zum vulgären Kalendarium enthoben.?° 

So sehr man in dieser Suche nach neuen Grundlagen für das neue Leben schon 
ein Leben des Zukünftigen, eine Tendenz zum neuen Grundelement des Schwarzen 
Quadrats und seiner suprematistischen Implikationen lesen mag, dominiert doch, so 
macht Charlotte Douglas deutlich, auch im »Sieg über die Sonne« noch die Bildsprache 
des Kubofuturismus. Vorstellbar ist, dass der visuelle Eindruck des Geschehens auf der 
Bühne jenem im »Vervollkommneten Porträt Kljuns« (1913/1929/»1911«) näher war als 
der eines der »Schwarzen Quadrate. Offensichtlich hat in Malevičs Ausstattung, Büh- 
nenbild und wohl auch Lichtregie, wie Charlotte Douglas vor allem aus schriftlichen 
Quellen und Malevics Skizzen rekonstruiert, der kubofuturistische Effekt einer Auf- 
lösung der Dreidimensionalität in geometrische, bewegliche Formen gegenüber einer 
suprematistischen Bewegungslosigkeit noch überwogen. Zumindest aber waren beide 
Momente, jener der kubofuturistischen Bewegungs- und Verschiebungslust und jener 
der suprematistischen Unendlichkeit, gleichermaßen anwesend — wobei letztere aber 
eher noch den Hintergrund bildete. 


The fact that all the shapes onstage - the apparently freestanding elements, the geo- 
metric costumes - can also be found in the backdrops is striking. Possibly his intention 
was to make the flat backdrops look three-dimensional — not only recessive but also 
as if, in the fragmenting light, parts of them also projected forward, to mingle with 
the similar shapes of the costumes and volumes. In addition, the moving figures and 
spotlights animated the entire stage so that the compositions were subject to conti- 
nuous variation. Kruchenykh, also the director, mentioned the importance of move- 
ment in the opera: »They (the costumes) transformed the human anatomy and the ac- 
tors moved, held and (were) directed by the rhythm dictated by the artist and director. 
The ambiguity of the spatial relationships, especially in the perception of depth, was 
undoubtedly increased by the tunnel effect created by the receding centers of the back- 
drops. The center of the back plane seems, from the sketches, to open into infinity.?" 


Festgehalten werden kann, dass der Suprematismus 1913, im Jahr des Sieges über die 
Sonne, selbst noch der Zukunft angehörte und die ersten suprematistischen Ölbilder 


88 Wörtlicher, genauer wäre zu übersetzen: »Der Tag des Sieges über die Sonne«. 

89 Vgl. G. Erbslöh: Pobeda nad Solncem, S. 50, S.15: sang yupeantp npazaHuk: DeHb nobegbi Hag 
CONHUEMb.« 

90 Vgl. Hansen-Löve, Aage A.: Über das Vorgestern ins Übermorgen. Neoprimitivismus in Wort- und 
Bildkunst der russichen Moderne, Paderborn: Wilhelm Fink 2016, S. 323-327. 

o C. Douglas: Birth of a>Royal Infant«, S. 49. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


de facto erst ab 1914 entstanden sind H" Das (erste) »Schwarze Quadrat«”, die »Ebene 
in Rotation, genannt Schwarzer Kreis« (»Cernyj krug«)”* sowie das »Schwarze Kreuz« 
(»Cernyj krest«)”, auf ihrer Vorderseite undatiert, stammen aus dem Jahr 1915. Dies 
gilt auch für »Malerischer Realismus einer Bäuerin in zwei Dimensionen, genannt Ro- 
tes Quadrat« (»Zivopisnyj realizm krest’janki v 2-ch izmerenijach«). Auch dieses Ge- 
mälde datierte Malevi& mit »1913<.?° Die genannten Gemälde wurden 1915 in Petersburg 
auf jener Ausstellung gezeigt, die schon in ihrem Titel den Drang zur Behauptung von 
Vorgängigkeit deutlich macht: »0.10. Die letzte futuristische« (»0.10. Poslednjaja futu- 
ristieskaja«). Das Attribut der »letzten< (und ersten großen) futuristischen Ausstellung 
deutet abermals auf die Strategie hin, die Gegenwart bereits als Vergangenheit zu be- 
zeichnen, um sich selbst den Raum der Zukunft freizulassen. Deshalb kann, so wäre zu 
schließen, die »letzte< futuristische Ausstellung knapp nach dem von Malevič nachträg- 
lich festgelegten Nullpunkt stattfinden. In derlei stratagematischen Setzungen mani- 
festiert sich der Drang zum Historischen und zur Historisierung, gerade auch dann, 
wenn man, wie die Futuristen, anti-historisch sein will.?7 So gesehen ist es dann konse- 
quent, wenn die für eine Ausstellung 1924 im Jahre 1923 entstandenen, wahrscheinlich 
von Schülern Maleviös angefertigten?®, Suprematismen »Schwarzes Quadrat« (»Čer- 
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nyj kvadrat«)”? , »Schwarzes Kreuz« (»Cernyj Krest«)'°° und »Schwarzer Kreis« (»Gernyj 
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krus" ebenso auf dieses Jahr 1913 rückdatiert wurden. Dies natürlich jeweils auf 
der Rückseite der Leinwände, mit Farb- oder Bleistift durch die schreibend datierende 


Hand des Meisters. 


92 Vgl. E Basner: Zivopis’ Malevida, S. 20. 

93  Ölauf Leinwand, 79,5 X79, 5cm, vgl. M. Drutt: Suprematismus, S. 118. 

94  Ölauf Leinwand, 79x79 cm, vgl. ebd., S. 120. 

95 ` OU auf Leinwand, 80 x 80 cm, vgl. ebd., S. 121. Ein »Scharzes Kreuz« ist auch auf dem vielfach ge- 
zeigten Foto von der Ausstellung »0.10« (1915) zu sehen. 

96 Öl auf Leinwand, 53 x 53 cm, vgl. Von diesem Gemälde ist die Aufschrift »Krest/janka supre [Rest 
unleserlich, B.O.]« dokumentiert. Kazimir Malevich 1878-1935, S. 133/S. 265 (Abbildung 50). Eine 
erst später aufgetauchte Version des »Roten Quadrats< auf rechteckigem Hintergrund datiert aus 
dem Jahr 1915: Öl auf Leinwand, 40 x30 cm, Privatsammlung. Vgl. M. Drutt: Suprematismus, S. 126. 
Vgl. dazu Aleksandra Satskich, Email vom 28. März 2009: »EcTb>KpacHbiň KBaapaTt< 1915 roga, OH 
53x53.cm [..]. Ha camom gene oH 1915 roga, a Manepuu npeanouuTtan AaTupoBaTb ero 1913 TOAOM. 
A,pyron »KpacHbii KBaApaT< 1915 roga n3BecTeH CTan CPaBHUTENbHO HeAaBHO — 3TO BEPNTKANbHAA 
KapTnHa C KPaCcHbIM KBaApaToM HaBepxy.« (Es gibt ein »Rotes Quadrat« von 1915, es misst 53x 53 cm. 
[..] De facto ist es aus dem Jahr 1915, aber Malevic zog es vor, es mit 1913 zu datieren. Das andere 
»Rote Quadrat: wurde erst unlängst bekannt, es ist ein vertikales Bild mit einem roten Quadrat in 
der oberen Hälfte.) 

97 Zum Begriff »stratagematisch« vgl. Jacques Derrida: Einige Statements und Binsenweisheiten 
über Neologismen, New-Ismen, Post-Ismen und Parasitismen und andere kleine Seismen, Berlin: 
Merve 1997, S. 15-16. 

98 Hinweise darauf finden sich bei E. Basner: Zivopis’ Malevica, S. 19. 

99 Öl auf Leinwand, 106 x 106 cm, Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 19). 

100 Öl auf Leinwand, 106 x 106,5 cm. Auf der Rückseite: »K Malevi& Jahr 1913« (>K Malevič 1913 ge). 
Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 20). 

101 Öl auf Leinwand, 105,5 x 106 cm. Auf der Rückseite: zk Malevi& Jahr 1913« (>K Malevič 1913 ge). 
Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 21). 
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Datumskunst 


Gleich nach der Fertigstellung des Gemäldes 1923'°? hat Malevič auf der Rückseite 
der Leinwand das »Schwarze Quadrat« von 1923 bzw. 1913 signiert und datiert: »KMa- 
levič J 1913« (»KMalevic 1913 gel ist dort zu lesen. Auf dem Holzrahmen, auf dem die 
Leinwand des ungerahmten Bildes aufgezogen ist, wiederholt Malevic die Signatur und 
fügt die Aufschrift »Quadrat Nr. 1« »Kvadrat N. 1«) hinzu." (Abb. 13) 


Abb. 13: Kazimir Malevie: Rückseite »Schwarzes Quadrat« (ca. 1923) 
106x106; datiert mit »1913«, am oberen Rahmen: »Kvadrat N. 1« (Qua- 
drat Nr. 1): Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 325, Abbildung 17. 
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Es gibt wohl kaum ein besseres Beispiel für die Überlegungen zur Transgression 
des Rahmens durch seine Beschreibung und Beschriftung als diese auf der Rücksei- 
te des Gemäldes beschriftete Begrenzung: Wenn der Rahmen Innen und Außen von- 
einander trennen soll, hebt der beschriftete (bemalte), oder genauer: der beschriebene 
Rahmen diese Trennung auf. Prekär wird der Sachverhalt im vorliegenden Fall gera- 
de auch deshalb, weil unser Bild auf seiner Vorderseite keinen Rahmen hat, rahmenlos 
ist. Erst auf der normalerweise unsichtbaren Rückseite finden sich aber die für das 
Bild wesentlichen Informationen - in Form von Signatur, Datierung und Aufschriften, 
hier eben auch auf dem beschriebenen Rahmen, der durch seine Beschriftung seine 
Begrenzungsfunktion verliert. Denn tatsächlich erzählt dieser Rahmen die Geschich- 
te einer ästhetischen Entgrenzung'°*: Das »Schwarze Quadrat Nummer 1«, geschaffen 
1923 von Schülern des großen Meisters, wird durch dessen Be(-)schreibung, durch die 
Nutzung der Rückseite des Bildes als Schreibfläche, selbst zum ursprünglichen, zum 
versten<. 


102 Auskunft von Aleksandra Šatskich, Email vom 28. März 2009. 

103 Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 19). 

104 Zum Rahmen in Literatur und bildender Kunst vgl. Jurj M. Lotman: Die Struktur des künstlerischen 
Textes, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1973, S. 315ff. Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, Wien: 
Passagen 1992. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


1929 entsteht ein weiteres »Schwarzes Quadrat«, das dem Format nach eine Replik 
auf jenes von 1915/1913! ist. Auch auf der Rückseite unsigniert, erzählt es aber dort ein 
weiteres Mal die mit Blick auf die Flüchtigkeitsfehler wohl in Eile niedergeschriebene 
Geschichte vom Suprematismus, der 1913, im Zeichen des »Sieges über die Sonne«, ge- 
boren worden sei: »Suprematismus 1913 das ursprüngliche Element hat sich zum ersten 
Mal im Sieg über die Sonn gezeig..!°® 

Wenn das »Vervollkommnete Porträt von Kljun« im Jahr 1929 von 1913 auf 1911 rück- 
datiert wurde, so macht dies eben mit Blick auf diese Evolutionslogik, vom neuen Null- 
punkt aus, Sinn. In dieses Narrativ schreibt sich auch der 1928/29 entstandene »Kopf 


197 ein, den Malevi auf »1910« rückdatiert hat, 
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eines Bauern« (»Golova krest’janina«) 
auf der Rückseite der Leinwand mit schwarzem Farbstift: »Malevie 1 Nr. 13 J 1910«. 
Was Malevič im »Bauernkopf« von 1929/1910 offensichtlich als Vorstufe zum zur »Vervoll- 
kommnung« gelangten Kubofuturismus im Porträt Kljuns von 1913/1911/1929 vorsieht, 
fällt dem kunstwissenschaftlich und kunstgeschichtlich geschulten Auge, ich folge den 
Ausführungen Basners, als stilistische Haltung auf, die, etwa auf Grund der Flächigkeit 
der Bilder, erst nach dem Suprematismus eintreten konnte und im übrigen aufgrund 
der gegenständlich dynamischen Elemente im Bild - vor allem wegen der Flugzeuge - 
deutliche Zeichen des Postsuprematismus trägt. 


Die Gegenüberstellung von Begriffen wie »Schwere« auf frühen neoprimitivistischen 
Leinwänden und »Leichtigkeit« auf späten postsuprematistischen, von »Gewichtig- 
keit« und »Gewichtslosigkeit«, von »Massivität« und »Hohlraum« erlangt ihre volle 
Sichtbarkeit und Wahrnehmbarkeit auch im Vergleich von zwei neoprimitivistischen 
»Porträts von Kljun«, von denen wir lediglich Fotografien kennen, mit entsprechenden 
späten Varianten davon, die unter der allgemeinen Bezeichnung »Kopf eines Bauern« 


bekannt sind.'°? 


Auch auf ihrer der Betrachterin zugewandten Seite zeigen diese späten Bilder deutliche 
stilistische Entwicklungen, zu denen der Maler erst nach der Eroberung der Leinwand 
als suprematistische Projektionsfläche fähig sein konnte, deren künstlerische Daten in 
eine andere Zeit weisen, auch hier sind die Analysen Basners frappant: 


»Ohne Zweifel konnten derartige Konstruktionen nur nach dem Suprematismus auf- 
treten, als erstmals ein prinzipiell neues Verhältnis zum Raum entdeckt wurde: gerade 
im Suprematismus erkennt Malevic die Flachheit der Leinwand als weiße Fläche, auf 


105 Version von 1929: Öl auf Leinwand, 80 x 80 cm. Kazimir Malevich, S. 265 (zu Abb. 67). Die Version 
von 1915 misst 79,5 x 79, 5 cm; vgl. M. Drutt: Suprematismus, S. 118. 

106 »CympemaTtu3M 1913 F HaUanbHbIM 3NEMEHT BrIepBbIe BbIABNNC B MO6eAe Hag conHu«. Kazimir Ma- 
levich 1878-1935, S. 265 (zu Abb. 67). 

107 Öl auf Furnier, 71,5 x 53,8 cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 331 (zu Abb. 46). 

108 Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 331 (zu Abb. 46). 

109 E Basner: Zivopis’ Malevica, S. 21: »IIpoTuBonocTagneHne NOHATNĂ >TAKECTU< B paHHNX Heonpu- 
MUTUBNCTCKUX DOIOTHAN N »NETKOCTU< B NOZAHNX MOCTCYMPEMATUCTCKUX XONCTAX, >BECOMOCTU< N 
»be3BEecuN«, »MACCMBHOCTNH< N >MYCTOTENOCTN< o6peraert BNONHE 3PNMOE, OCAZAEMOE BONJIOLLEHNE N 
Npr CpaBHeHnn ABYX AOLLIEALINX AO HAC TONbKO Ha boTorpabuax HeONPUMUTNBNCTCKUX »TlopTpe- 
TOB KnioHa<c ero NO3AHeNLLINMNM BapNaHTaMN, U3BECTHbIMN NOA OLM Ha3BaHnem »[onoBa Kpe- 
CTbAHNHa< [...].« 
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Datumskunst 


die man quasi von außen bestimmte bewegliche, in unterschiedlichen Abständen zur 
Fläche sich befindende Systeme projizieren kann. al? 


Die suprematistische Ästhetik transformiert in ihrem Bestreben, die Grenzen des Male- 
rischen als die Grenzen der Darstellungskunst zu überwinden, die Leinwand zur »Pro- 
jektionsfläche für außerhalb liegende Systeme«. Zu dieser Transformation gehört of- 
fensichtlich auch, andere Zeitordnungen darauf zu »projizieren«, das heißt von außen, 
nachträglich, ein- oder zuzuschreiben. 

Hierin zeigt sich aufs Neue, dass das Datum nicht außerhalb des »Eigentlichen« 
ist, sondern vielmehr an der Grenze bzw. die Grenze selbst ist. Dies wird anhand 
des Gemäldes »Kopf des Bauern« eben gerade daran deutlich, dass wir die Rückseite 
des Bildes mit seiner »falschen< Datierung »1910« zum Verständnis des Bildes ebenso 
brauchen wie das Wissen darum, dass das Gemälde de factos erst von 1929 datiert. Die 
doppelte Datierung des Gemäldes ist dann bereits Teil jener stilistischen Eigenschaften 
des Gemäldes, die es nur aufgrund seiner postsuprematistischen Daten haben kann. 
Die Grenze zwischen Latenz- und Werkzeit scheint hier inexistent. 

Dabei gilt es gleichzeitig zu bedenken, dass auch der thematische Gegenstand der 
beiden Porträts - einmal der Kopf »Kljuns«, eines Mitglieds der Supremus-Vereinigung, 
zum anderen der Kopf seines Bauern - »datiert« ist, das heißt zunächst: zwei sehr un- 
terschiedliche Schaffens- und Lebensphasen des Künstlers indiziert. In der ersteren 
bewegt Malevič sich malend auf den Höhe- und Nullpunkt zu, in der zweiteren, in der 
Zeit um 1929, behauptet er datierend, gar nicht zu malen und kann doch gerade malend 
das Faktum, dass er es tut, nicht verbergen. 

Dass der Bauer, nicht nur etwa die Hungersnot der Zeit seiner Entstehung indi- 
ziert, entkräftet alleine schon die Tatsache, dass die rurale Motivik vor allem auch eine 
Referenz auf das eigene Frühwerk, den Präsuprematismus, ist. 


1928/1929 als bilderlose Zeit: Die doppelte Datierung 


Seit die Malevic-Forschung den fiktiven Chronologien des Werks, den »falschen« Datie- 
rungen, auf der Spur ist, gibt es eine Diskussion darüber, inwieweit die Datierungen 
überhaupt Teil einer künstlerischen Strategie Malevičs seien, oder ob es dafür ausrei- 
chend und ausschließlich pragmatische Gründe gegeben habe. Parallel zu dieser Frage 
nach den Datierungen im Spätwerk des Künstlers läuft die Diskussion darüber, warum 
Malevic überhaupt wieder zu malen begonnen habe und in Folge dieser Wiederaufnah- 
me der malerischen Tätigkeit zur »gegenständlichen« Darstellung zurückkehrte. Auch 
dafür werden »pragmatische< Gründe, allen voran der kulturpolitische Druck, in An- 
schlag gebracht. 


110 Ebd., S. 22: »BHe Bcakoro COMHEHNA, NONO6HAaA KOHCTPYKUNA MOTNA BO3HUKHYTb TONbKO NOCNE CY- 
npemaTtn3ma, Le BNepBble O6Hapy>KuNOCb MPUHLIUMNANbBHO HOBOE OTHOLLIEHNE K MPOCTPAHCTBy: 
VIMEHHO B cynpematn3me Manepuu 0OCO3HaeT MNOCKOCTb XONICTa KaK Den 3KpaH, Ha KOTODRD KaK 
Dn MPoOeUNPyWTCA N3BHE HEKNE ABUKYLIMECA CNCTEMbI, B pa3HOÑ CTENEHN OT 3TOTO 3KpaHa yga- 
NEHHbIEe.« 

111 J. Derrida: Schibboleth, S. 38. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


Die Suche nach den »richtigen« Daten bedient sich technischer (physikalischer, che- 


12 ebenso, wie sie histori- 


mischer) und bildvergleichender Untersuchungsmethoden 
sche Dokumente (Übergabedokumente von Werken für Ausstellungen, Werklisten) zu 
Rate zieht, Ausstellungsfotografien und Kataloge studiert und - nicht zuletzt - Ma- 
levics eigene Schriften mit Aufzeichnungen von Zeitgenossen kontextualisiert. Sobald 
die richtige, Datierung und/oder der Zeitpunkt der Umdatierung festgestellt sind, wird 
fraglich, wie man den Status der »falschen« Daten einschätzen soll. 

Für die Veränderungen im Spätwerk des Künstlers wurden der wachsende politi- 
sche Druck und die sich daraus etwa ergebenden privaten finanziellen Engpässe zu ei- 
nem Argument, das angesichts der Tatsache, dass sich mit dem ersten Fünfjahresplan 
(1927-1932), vor allem nach 1928, das (kultur-Jpolitische Klima entschieden verschärf- 
te, auch plausibel scheint. Als pragmatisch-biographischer Grund dafür, zwischen 1928 
und 1932 entstandene Bilder um bis zu 32 Jahre zurück zu datieren, gilt die Tatsa- 
che, dass Malevi© nach seiner Rückkehr von einer Ausstellungsreise nach Polen und 
Deutschland im Jahr 1927"? seine in Warschau und Berlin gezeigten Bilder nicht mit 
zurück nach Russland gebracht hatte bzw. bringen konnte und so in Verlegenheit kom- 
men musste, als man ihm in Moskau für 1929 eine Einzelausstellung in der Tret’jakov- 
Galerie anbot."* Es ist nicht auszuschließen, dass es sich bei Malevičs plötzlicher Rück- 
berufung nach Moskau bereits um einen kulturpolitischen Schachzug handelte und die 
Moskauer Kulturbehörden sogar darauf spekuliert hatten, einen »bilderlosen« Malevič 
ins Land zu befehlen — oder gar auszustellen? Jedenfalls erteilte man Malevic nach sei- 
ner Rückkehr nach Moskau 1927 bis an sein Lebensende keine Ausreisegenehmigung 
mehr. Am 20. September 1930 wird er wegen »Spionagetätigkeit« verhaftet und kommt 
erst Anfang Dezember wieder frei. ™ 

Da sich also ein großer Teil seines Werkes im westlichen Ausland befand, fehlten 
Malevi£, so lautet eine plausible Überlegung, die für eine Einzelausstellung nötige An- 
zahl von Bildern." In dieser Situation habe Malevi® dann unter anderem zu Motiven 
aus seinem Frühwerk - etwa Motive aus dem bäuerlichen Arbeitsleben - gegriffen und 
damit, so Douglas, nicht nur seinen Mangel an Ausstellungsstücken kompensiert: »This 
procedure of filling in his past with backdated work solved other pressing problems as 


112 Vgl. Evgenija Petrova: »Proizvedenija Maleviča v Russkom Muzee i ich novye datirovkie«, in: Kazimir 
Malevič v Russkom Muzee, Sankt Petersburg: Palace Edition 2000, S. 11-14. 

113 Vgl. Troels Andersen: Malevich. Catalogue raisonné of the Berlin exhibition 1927, including the col- 
lection in the Stedelijk Museum Amsterdam; with a general introduction to his work, Amsterdam: 
Stedelijk Museum 1970. 

114 Es gab keinen Katalog zu dieser Ausstellung, ein Teil der Bilder wanderte 1930 zu einer vorzei- 
tig geschlossenen Ausstellung in Kiew. Vgl. Thomas Kellein: »Vom schwarzen Quadrat zur farbi- 
gen Unendlichkeit.«, in: Kasimir Malewitsch. Das Spätwerk, Bielefeld: Kunsthalle Bielefeld 2000, 
S. 17-30, hier: S. 23. Eine Liste der zur Ausstellung gelieferten Werke in: Kazimir Malevi& v Russkom 
Muzee, S. 398-399. 

115 Unterlagen zur »Untersuchungsakte«, in: Matthew Drutt: Kasimir Malewitsch: Suprematismus, 
Berlin: Deutsche Guggenheim 2003, S. 118-119; S. 250-252. 

116 Charlotte Douglas: Kazimir Malevich, London: Thames & Hudson 1978, S. 34:»Amassing the paint- 
ings necessary for such a show undoubtedly posed a major problem for the artist, since he had 
painted very little in the years before the trip abroad, and now, some two years later, the works 
that he had taken with him still remained in Germany.« 
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well AT Ebenso dringlich sei es nämlich gewesen, sozial und politisch akzeptable Wer- 
ke zu schaffen, ohne sich aber stilistisch dem Establishment anpassen zu müssen. Auf 
diese Weise konnte sich Malevič außerdem, so Douglas’ Überzeugung, aus der selbst 
geschaffenen Behauptung vom »Ende des Suprematismus<« wieder heraus manövrie- 
ren und auf die präsuprematistische Phase rekurrieren. Die kulturpolitischen Zwänge 
scheinen so gesehen mit den programmatisch-schaffenschronologischen eng verbun- 
den zu sein: Mit Hilfe von falschen Datierungen konnte Malevič auch die von ihm selbst 
geschaffenen Grenz- und Endpunkte überschreiten. Darüber hinaus sei er sogar zur 
Hoffnung berechtigt gewesen, dass diese »frühen« figurativen Arbeiten vom Staat an- 
gekauft werden würden."'® Aber auch hier folgt ein künstlerisches Argument auf den 
Fuß: Gleichzeitig weist Douglas nämlich auch darauf hin, dass Malevi£ nicht einfach in 
eine stilistisch vor dem Suprematismus »datierende< Phase zurückgekehrt sei. Er habe 
mittels Rückdatierungen um 1929 auch zusätzliche, »fiktive Phasen« in sein Frühwerk 
integriert!” - dies betrifft vor allem den zu dieser Zeit geschaffenen, aber auf die Zeit 
vor 1910, auf 1903, datierten »Impressionismus«.!?° 

Es zeichnet sich also ab, dass wir es mit einer doppelten Datierungsstrategie Male- 
vis zu tun haben, mit einer Praxis, in der die genannten pragmatischen Motivationen 
sich mit programmatischen verbinden. Malevic sentschuldigt< sich mit falschen kalen- 
darischen Indikationen auf seinen Bildern nicht nur dafür, dass er 1929 Bilder in einem 
zu dieser Zeit schon unerwünschten Stil (Abstraktion, Gegenstandslosigkeit) malt - die 
falschen Daten machen die Bilder sunschuldig<). Gleichzeitig versucht er, sich mittels 
»falscher< Jahreszahlen zu entschulden, zu (über-)leben. Mit anderen Worten: es geht um 
Ökonomien und um Zeitökonomien. 

Wesentlich aber ist, dass die Strategie der doppelten Datierung, die Malevič bereits 
in einer anderen bilderlosen Phase, 1923, mit der Rückdatierung der Suprematismen 
»Schwarzer Kreis«, »Schwarzes Kreuz« und »Schwarzes Quadrat«'?! begonnen hatte, 


122 sein künstlerisches Anlie- 


seine künstlerische Zeitpolitik fortsetzt. Malevic versteckt 
gen nicht hinter den falschen, Daten, sondern entfaltet es mit deren Hilfe. Die »äu- 
Beren: Zwänge schreiben sich in Form der »richtigen« Daten in diese Strategie ein und 
schaffen erst den oben beschriebenen Möglichkeitsraum in der Spannung zwischen 
richtig und »falsch«. 

Wenn ich behaupte, dass zwischen »falschen« und »richtigen« Daten ein Gleichheits- 


zeichen besteht, so um aufzuzeigen, dass keines der beiden Daten ein dem Gemälde 


117 Ebd.,S.34. 

118  Ebd.,S.35:»Ata time when his income was minimal, there was also the chance that ear, figura- 
tive works would prove salable to government collections.« 

119 Charlotte Douglas: »Malevich’s Painting — Some problems of Chronologys, in: Soviet Union/Union 
Soviétique 5/2 (1978), S. 301-326, hier: S. 306. 

120 Vgl. dazu den Abschnitt »1903« Das Frühwerk aus dem Jahr 1930« in diesem Buch. 

121 Alle Gemälde in: Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 325 (zu Abb. 19-21). Vgl. hierzu auch die 
Ausführungen im folgenden Abschnitt. 

122 C. Douglas: Kazimir Malevich, S. 35: »Between 1927 and 1932, partly under cover ofthe false dates, 
Malevich was developing a unique Metaphysical style of painting that continued and expanded 
the philosophy of Suprematism, while at the same time constituting a response to the calamitous 
social upheavals of the time.« 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


»Äußerliches« ist - so sehr sie auch durch »äußere« Umstände bedingt sind, allein schon 
durch den Umstand, dass Malevič sich datierend von den Zeitumständen zu isolieren 
versucht. 

Zunächst nämlich suggeriert die Tatsache, dass Malevič zwischen 1928 und 1932 die 
faktische Datierung verweigert, die Zeit zwischen 1928 und 1932 sei bilderlos.'”? In- 
sofern er diese Daten nicht verwendet, behauptet er, dass in diesem Zeitraum keine 
Gemälde entstanden seien. Malevič wollte und konnte mit Hilfe der Rückdatierungen 
Zeit gewinnen, sich zwischen die Zeiten stellen. Die Differenz zwischen richtiger und 
falscher Datierung entfaltet sich in einer fiktiven Zeit, einer Zeit der Erzählung seiner 
Werkgeschichte. Man denke zum Verständnis dieser Überlegung an Derridas These, es 
müsse im Rahmen der Erzählung, der Fiktion, der Literatur unentschieden bleiben dür- 
fen!?*, ob die dem Bettler gegebene Münze echt oder falsch war. Denn es gehe vielmehr 
um das Ereignis des Gebens, um einen damit erzielten, die ökonomischen Wertmaß- 
stabe überschreitenden »Zeitgewinn«.'”? In diesem Sinne stehen die falschen, Daten 
Malevičs für eine künstlerische Überschreitung der historischen Zeit durch eine fiktive 
Zeit(rechnung). Der Datumskünstler Malevi£ setzt sein Programm malend-schreibend 
konsequent um - und geht dabei bis ans Äußerste: 


In diesem Prozess des Umdeutens und Neuerfindens seiner Werkbiografie spielte na- 
türlich auch eine besondere Rolle, dass Malevic von Natur aus ein sehrrationaler Künst- 
ler war, dessen Schaffensalltag fortwährend auf Selbstanalyse gründete, auf der Ausar- 
beitung von individuellen Schaffensprinzipien und deren Einhaltung. Wenn er seiner- 
zeit verkündet hatte, dass seinem vernünftigen Schaffen ein Ziel vorangeht«, so ging 


er, um dieses Ziel zu erreichen, bis zum Äußersten, bis an die logische Grenze. '?® 


Malevič schafft mit der doppelten Datierung aber auch Fakten: Die »bilderlose Zeit, 
wird als Intervall fassbar, als Gegenwartsbefund, der nicht »nicht«, sondern vielmehr 
nicht mehr und noch nicht« lautet. Das »Intervall« (»promeZutok«)'” beschreibt aber 
nicht nur einen Zwischenzeitraum des Weder-Noch, es hilft vor allem die Trennung 
zwischen dem Innen (hier: den künstlerischen Intentionen und Anliegen Malevics) und 
dem »Außen« (hier: der kulturpolitischen Realität) zu lockern. 

In diesem Sinne reduzieren sich Malevics Datierungen ebenso wenig auf historische 
Indikation wie sie als »Fälschungen«, falsche Bezeichnungen verstanden werden kön- 


123 Brigitte Obermayr: »Portret bezobraznogo vremeni. Pozdnie portrety Malevica v kontekste diskus- 
sii o sbornike GAChN »Iskusstvo portreta««, in: Logos 2/75 (2010), S. 136-149. 

124 Vgl. Jacques Derrida: Falschgeld. Zeit geben I, München: Wilhelm Fink 1993, S. 197. 

125 Ebd., S. 59; S.160. 

126 E.Basner: Vokrug »Cvetocnicy«, S. 188: skoneung, oCOofvo ponb B 3TOM MPOLLeCCE MEPeOCMbICNEHNN 
n BOocco3gaHns CBoOeN TBOpuecKon 6norpabum cbIrpano To, uo Manepuu no npnpoge DR XyAoxK- 
HNKOM OUEHBb PaLLNOHAJINCTNU4HBIM, bag TBOPUECKAA XKN3ZHb MOCTOAHHO CTPONNAaCb Ha CAMOAHanN3eE, 
Ha pa3pa6oTke aBTOPCKUX KOHUeNLNA TBOPUecTBa N CNEAOBAHNN UM. O6bABNB B CBOE Bpema, YTO 
»Pa3yMHOMy TBOPYECTBy NpegWEeECTBYyET Enb, OH pagn AOCTNXEHNA 3TON yenn Wen AO KOHLA, AO 
nornyecKoro npegena.« 

127 Vgl. Jurij Tynjanov: »Literaturnyj Fakt« [1924], in: ders., Poetika. Istorija literatury. Kino, Moskau: 
Nauka 1977, S. 255-270. Ebenso wie J. Tynjanov: »Promežutok«, in: Ders., Poetika. Istorija literatury. 
Kino, (1977), S. 168-195. 
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nen. Die doppelten Datierungen sind die eigentliche künstlerische Strategie im Spät- 
werk des Künstlers, in dem er die Suche nach der »vierten Dimension« fortsetzt. Dieser 
Feststellung könnte man mit Blick auf die Lebensumstände zwischen 1929 und 1932 
Zynismus vorwerfen. Dabei geht es aber aus der Perspektive der Datumskunst, eines 
künstlerischen Schreibens der Zeit-Zeichen, genau darum, die Doppelnatur des Da- 
tums, die Grenzwertigkeit des Faktischen, bewusst zu machen. Wenn Malevič den Anfang 
der Zählung, wie wir gleich sehen werden, von 1915 auf 1913 verschiebt, entstehen einer- 
seits neue Zusammenhänge, erzählt er eine andere Geschichte. Gleichzeitig wird diese 
Differenz als andere Geschichte eben nur in der Differenz zwischen Geschichts- und 
Fiktionszahl fassbar. Die Fiktion bedient sich der historischen Zeit, als jener Zeit, die 
zwischen erlebter und kosmischer Zeit vermittelt.” Genau auf dieser Interdependenz 
zwischen Geschichtszahl und den Zusammenhängen, die sie herstellt, gründet sich die 
»überkreuzte Referenz« von Geschichte und Fiktion.'?? Diese Überkreuzung wird im 
Weiteren übrigens in der Vorstellung vom Hin und Her zwischen Vorder- und Rücksei- 
te, zwischen Datierung und Rückdatierung geradezu anschaulich — Malevics Bilder als 
ästhetische Objekte entstehen vielfach erst in diesem Hin und Her. 


»317«, »365« und a ke: Weltformel und Getreideernte 


Der »Bauernzyklus< »Krest’janskij cikl«) bildete den Ausgangspunkt für die wissen- 
schaftliche Beschäftigung mit Malevies Datierungspolitik. Malevic schafft ab 1928/1929 
Repliken von seinen neoprimitivistischen und kubofuturistischen Agrarmotiven, und 
damit von Bildern, die vor allem 1912 entstanden waren. Es handelt sich hierbei um Ge- 
mälde wie »Bäuerin mit Eimern und Kind« (»Krest’janka s vedrami i rebenkom«, 1912«), 
»Die Schnitterin« (»Znica«, 1912), »Roggenernte« (»Uborka rži«, 1912), »Der Holzfäller«, 


(»Lesorub«), 19129 


131 


oder »Morgen im Dorf nach Schneefall« »Utro v derevne posle sne- 
gopada«, 1912)'”. Schon aus den Titeln wird ersichtlich, dass hier der folkloristischen 
Logik gemäß beinahe der gesamte Jahreszeitenzyklus vertreten ist. Hierin lässt sich 
bereits ein erster Unterschied zu den Bauernbildern nach 1928 feststellen: Diese zei- 
gen überwiegend hochsommerliche Situationen. Vor allem aber datieren die nach 1928 
entstandenen Repliken der Werke des Bauernzyklus von 1912 meist von »1909« — wir 
ahnen, dass dies im Zusammenhang mit der im vorausgehenden Abschnitt beschrie- 
benen Vorverlegung des Jahres Null der suprematistischen Zeitrechnung von 1915 auf 


1913 steht. Wenn der Suprematismus also »schon« 1913 existierte, so wäre 1912 für den 


128 Vgl. Paul Ricoeur: Zeit und Erzählung. Bd. Ill, Die erzählte Zeit, München: Wilhelm Fink 1991, S. 159. 

129 Vgl. ebd., S. 294ff. 

130 Zu den genannnten Bildern in der Reihenfolge ihrer Aufzählung: Öl auf Leinwand, 73 x 73 cm, links 
unten signiert »K.M.«, auf der Rückseite »Bäuerin mit Eimern« (»Krest’janka s vedrami«); Öl auf 
Leinwand, 60 x 68 cm, undatiert und unsigniert; Öl auf Leinwand 72 x 74,5 cm, auf der Rückseite: 
»Roggenernte« (»Uborka rZi«), 94 x 71,5 cm, auf der Rücksite des Bildes befindet sich das Gemälde 
»Bäuerinnen in der Kirche« (»Krest’janki v cerkvi von 1911). Alle Angaben und Abbildungen vgl. 
Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264. 

131 ` OI auf Leinwand, 80,7 x 80,8 cm. C. Douglas: Malevich, Abb. 10, S. 67. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


Neoprimitivismus »zu spät, gewesen, sollte doch »1911« (vgl. »Kljun«) schon der Kubo- 
futurismus begonnen haben, damit »1913« der Suprematismus in voller Blüte stehen 
konnte Hi 

Der »Bauernzyklus« bot in der Erforschung von Malevičs Datierungspolitik den 
pragmatischen Argumenten besonders guten Boden. Die Hungersnot, die Kollektivie- 
rung der Landwirtschaft, die Herkunft Malevics aus ländlicher Idylle, die einer rigider 
werdenden Kunstpolitik gefällige folkloristische Gegenständlichkeit und Archaik - es 
fanden sich Gründe genug, den »Rückgriff« auf rurale Motive aus dem Frühwerk »aus 
dem Zeitkontext< der späten 1920er Jahre zu erklären. Dagegen zeigt die Kunstwis- 
senschaft deutlich, dass sich in den Repliken aus den späten 1920er Jahren die stilis- 
tischen Entwicklungen Malevics nach 1912 - vor allem die kubofuturistische und die 
suprematistische Phase — nachweisen lassen und somit der späte »Bauernzyklus< auch 
stilistisch doppelt datiert ist.'?? Im Folgenden werden die kunstwissenschaftlich fest- 
gestellten Doppeldatierungen durch Verweisstrukturen, die zu Intertexten (Chlebnikov 
und Krudenych) - und also wieder einmal zum Geschriebenen - führen, ergänzt. 

Während die früheren Bilder aus diesem Motivbereich vielfach undatiert blieben, 
sind die späteren - oft auffallend - datiert und signiert. So trägt etwa »Bei der Heu- 
ernte« (»Na senokose«), entstanden 1928-29, unter der Signatur in der rechten unteren 
Bildecke die Datierung »Motiv 1909«."?* Im Fall des Bildes »Die Schnitterin« »Znica«, 
1928/29)" wird die Tatsache der motivischen Wiederholung zum gleichnamigen Bild 
von 1912 am deutlichsten. Es trägt lediglich die Signatur auf der Vorderseite, während 
auf der Rückseite des Furniers, das hier Bildträger und entsprechend Schreibunterlage 


36 zu lesen ist. Eine ent- 


ist, »Motiv aus dem Jahr 1909 K. Malevi& Schnitterin Nr. 11 
sprechende Replik, ebenfalls 1928/29 entstanden, ist auf der Vorderseite unsigniert, auf 
der Rückseite aber mit »1908« datiert (Abb. 14). »1908« ist hier eine im zweifachen Sinne 
falsche, Datierung bzw. im Sinne der fiktiven Werkchronologie die einzig wahre« Da- 
tierung. Denn auch im Falle dieses Gemäldes findet die doppelte Datierung (1908/1929) 
ihre, wie die Kunstwissenschaft überzeugend feststellt, stilistische Entsprechung. So 
schreibt sich in die späten Repliken der suprematistische Nullpunkt nicht nur als Jah- 
reszahl, sondern als stilistische Haltung deutlich ein. Charlotte Douglas beschreibt das 
Verhältnis zwischen Figur, Umgebung und Hintergrund als Projektion von der Erde 
getrennter Figuren in eine suprematistische Sphäre, Douglas spricht von einer »Pro- 


jektion auf den Himmel: 


It is entirely reasonable to expect that even after Suprematism Malevich would con- 
tinue to explore the problems which had always been the theoretical basis for his work. 
He reintroduced his figures in landscapes, but sought to maintain the greater pres- 
ence of the cosmic that was the legacy of Suprematism. In 1912 Malevich’s subjects 


132 Zurtemporalen Alogik des Neoprimitivismus vglHansen-Löve: Über das Vorgestern ins Übermor- 
gen, S. 17-61. 

133 Vgl. auch dazu: E. Basner: Zivopis’ Malevica, S. 22. 

134 Kazimir Malevich 1878-1935 S. 265 (zu Abb. 72). 

135 Öl auf Furnier, 72,4 x 72 cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 333 (zu Abb. 34). 

136 Kazimir Malevich 1878-1935, S. 265 (zu Abb. 71). Und: Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 333 (zu 
Abb. 34). In diesem Katalog ist auch die Rückseite des Gemäldes abgebildet. 
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were united with the universe by being embedded into their environment; in 1929 his 
figures are separated spiritually and physically from the earth and are seen projected 
against the sky.'?7 


Abb. 14: Kazimir Malevič »Znica« (Die Schnitterin), 1928-1929, 
29,5x31,3: Kazimir Malevič v Russkom Muzee, Abbildung 33: auf der 
Rückseite datiert und signiert mit: »K Malevič N 7 1908 Znica Eskiz« 
(Motiv aus dem Jahr 1909 K Schnitterin Skizze): Kazimir Malevic v 
Russkom Muzee, S. 332. 


Auch wenn dieses Enthobensein der Figur gerade im Fall der »Schnitterin« (»Znica«, 
1908/1929) schwer nachvollziehbar sein mag, zumal anhand der Reproduktionen, sind 
sich die Kunstwissenschaftlerinnen darin einig, dass gerade die beiden »Schnitterin- 
nen ein ausgezeichnetes Beispiel sind, um zu zeigen, wie sich »trotz buchstäblicher 
Wiederholung der Komposition sämtliche Merkmale in ihr Gegenteil verkehren«'?®. So 
hebt Basner die zu beobachtende Schwerelosigkeit hervor, mit der die Schnitterin von 
1929/1909 ans Werk geht, sie weist auf die Stellung der Beine hin, die, im Bild von 
1912 noch ägyptisch unbeweglich, nun auf einmal dynamisch erscheinen. Aus »Schwe- 
re: wird »Leichtigkeit< und »Schwerelosigkeit<, »>Massivität< wandelt sich zu »Hohlheit«. 


137 C. Douglas: Some problems, S. 304. Dieselben Beobachtungen finden sich bei E. Basner: Zivopis’ 
Malevica, S. 22. 

138 Ebd., S. 21: »CpagHeHne AByX »KHNL« CNYKUT XapaKTepHbIM MPUMEPOM TOTO, KAK Npn 6yKBanbHOM 
NOBTOPEHNN KOMNO3MLINN BCE KAUECTBEHHbIE MOKAZATENN MEHAWT 3HaK Ha NPOTNBONONOXKHBIN.« 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


Bemerkenswert auch, dass die »Schnitterin« von 1929/1909 im vergleichsweise quadra- 
tischen Bildformat erscheint. Während für das Gemälde von 1912 60x68 cm angegeben 
werden, trägt die Replik von 1929/1909 die Maße 72,4x72. cm.'?? Im Fall der »Schnitterin« 
1928-29/1909 ist das deshalb von besonderem Interesse, da bei Röntgenuntersuchungen 
festgestellt wurde, dass ein Quadrat die Konturen für die Figur bildete, an deren Stel- 
le sich in einer ersten Version eine Frau in Frontalansicht mit Kind befunden hatte. 
Die in der Endfassung verbliebene Schnitterin hat Malevič dann offensichtlich unter 


40 Ohne Frage hat Malevič die annähernd 


Zuhilfenahme eines Winkels fertiggestellt. 
quadratische Grundform auch schon in den 1910er Jahren verwendet - so misst etwa 
»Die Bäuerin mit Eimern und Kind, (»Krest'janka s vedrami i rebenkom«, 1912) genau 
73x73 cm." 


der Bildkomposition unter den Vorzeichen des rückdatierten künstlerischen Fortschrei- 


Aber gerade für unseren Fall der Wiederholung - genauer: Spiegelung - 


tens, dessen Wendepunkt der Suprematismus bildet, ist auch diese äußerliche formale 
Konsequenz signifikant. Denn auf dem Weg zum Bild als Projektionsfläche bildet das 
Quadrat eben jenen Wendepunkt, dem die unter den Vorzeichen des Suprematismus 
geltende Zeitrechnung folgt. 

Viel deutlicher wird der von der Kunstwissenschaft beschriebene Paradigmenwech- 
sel im Umgang mit dem Verhältnis von Figur und Umgebung im Vergleich der moti- 
vischen Wiederholung der in Rückenansicht in Richtung Erntefeld gehenden Frau mit 
Kind. Von der Version von 1912 mit dem Titel »Auf dem Feld« (»V pole«) ist leider nur 


noch eine Reproduktion aus der Zeitschrift »Ogonek (Nr. 1, 1913) ali) 


erhalten. Sogar 
in dieser schlechten Reproduktion des Gemäldes von 1912 ist aber ersichtlich, wie sich 
die Rückenfiguren im Vordergrund in kubistischer Manier mit den Feldarbeiterinnen, 
die wesentlich den Bildhintergrund bilden, verbinden. Im Vergleich dazu heben sich 
die beiden Figuren auf dem Bild von 1928-29/»1909-1910« tatsächlich beinahe schwe- 
relos von ihrer Umgebung ab. Der Kubofuturismus scheint aus diesem Bild ver- oder 


entschwunden zu sein. 


Literarische Jahreszeiten zwischen Suprematismus und Kubofuturismus 


Die rurale Motivik muss für die kubofuturistischen ebenso wie für die suprematisti- 
schen Kunstprogramme gerade mit Blick auf die den Motiven eigene zyklische, von 
Mond- und Sonnenphasen abhängige Zeitlichkeit, von Reiz gewesen sein. Ist es dem 
Kubofuturismus eher darum zu tun gewesen, die Dynamik der Arbeit in eine bewegte 
Bildfläche zu transponieren, so war für die suprematistische Zeitkunst auf ihrer Su- 
che nach hinter oder über der kalendarischen Zeit liegenden Gesetzen wohl die kos- 
mische Zyklizität interessant. Beide Bewegungen verbindet die Frage nach einer neu- 
en Zeit, einer neuen Zeitrechnung und einer dafür adäquaten Formensprache. Darum 


139 Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264-265 (zu Abb. 33, 71). Ebenso: Kazimir Malevic v Russkom Muzee, 
S. 333 (zu Abb. 34, »Die Schnitterin« 1928/29/1909). 

140 Vgl. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 333. 

141 Kazimir Malevich, S. 86, Abb. 32, dazu Annotation S. 264. 

142 E Basner: Zivopis’ Maleviča, S. 21. 
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bemühte sich auch die Literatur, in deren Kontext Malevics künstlerische Statements 
zur Zeitrechnung im Folgenden betrachtet werden sollen. Zentral sind hierfür Malevics 
Kontakte zu den Dichtern Velimir Chlebnikov (1885-1922) und Aleksej Krudenych (1886- 
1968). Die Zusammenarbeit mit den beiden findet 1913 jenen hier bereits erwähnten 
Höhepunkt - als Kručenych das Libretto zu »Sieg über die Sonne« (»Pobeda nad soln- 
cem«) lieferte und Chlebnikov in schillernden Neologismen seiner »Sternensprache« 
(»zvezdnoj jazyk«) den Prolog dazu verfasste. In diesem Prolog ist von Dramen außer- 
halb der Zeit: (»bytavy«) die Rede, die davon erzählen würden, wer man ist und wer 
man sein wird, von »Niegewesenen« »Nikogdavli«), die wie im Traum vorbeiziehen'*. 
Das Vergangene aber gibt es der futuristisch-revolutionären Logik gemäß nicht mehr. 
Chlebnikovs Sternensprachenprolog scheint den siegreichen Kampf über die Sonne al- 
so bereits vorauszusetzen, dieser Prolog ist nicht so sehr ein Vorwort, als vielmehr eine 
Botschaft von einem anderen, einem neuen Stern. Dabei ist die Konstellation Chleb- 
nikov — Malevic — Krulenych im Schlüsseldrama von »Sieg über die Sonne, gerade- 
zu paradigmatisch für die Präsenz zweier Zeit- und Stilebenen, wie wir sie bereits im 
»Kopf eines Bauern« (1929/1910) antrafen und wie sie uns im Folgenden auch in Malevics 
1928/29 entstandenen »Bauernzyklus<-Repliken begegnen werden: 

Noch nehmen der Kubofuturismus und die Verfremdungsästhetik Krulenychs, mit 
Blick auf »Sieg über die Sonne« und das Jahr 1913, den größeren Raum ein, >noch« liefert 
Krucenych das dialogische Material. Gleichzeitig schwebt schon, Chlebnikovs mytho- 
poetischer Archaismus im Prolog zum Drama wie ein Plateau, das bald im Schwarzen 
Quadrat eine tableauhafte Entsprechung finden sollte, über dem Geschehen.'** Die- 
ses »Plateau Chlebnikov« bildet jenen Fluchtpunkt, der, bei allem ihn auch mit Kruce- 
nych verbindenden Alogismus'*, Maleviös Entwicklung hin zum Suprematismus am 
nächsten steht. Malevi€ und Chlebnikov treffen vor allem dort aufeinander, wo Velimir 
Chlebnikov ein ausgesprochenes Interesse für Zahlen, Mathematik und Magie der Zeit- 
rechnung zeigte. Dieses Interesse der Avantgarde für die Mathematik und die Zahl ist 
insofern ein grundsätzliches, als die Mathematik als ein »ungegenständliches« System 
erschien, als ein System, das, wie die Kunst, um die man bemüht war, eine »Unabhän- 
gigkeit und Autonomie von der außersprachlichen Welt«!*° aufwies. Die Grenzfunktion 
des Datums, zwischen Kosmos und Kalender, gilt hier auch für die Zahl, die immer »Re- 
sultat einer Projektion von Wesenszügen, die außerhalb jener der Zahlen liegen«, ist, 
von »Bilder[n] einer Einheit der Welt des Vielfältigen und der Illusion.« Sogar wenn 
sie der Vermessung dient, sei das Ziel der Zahl, so Vladimir Toporov, ein anderes: Es 


143 Vgl. Nachdruck in G. Erbslöh: Pobeda nad solncem, S.1. Zu den Neologismen: Natal’ja Perova: 
Slovar’ neologizmov Velimira Chlebnikova (= WSA Sonderband 40), Wien, Moskau : Gesellschaft 
zur Förderung slawistischer Studien 1995. 

144 Zu Malevics Verhältnis zu Chlebnikov und Krucenych vgl. Aage A. Hansen-Löve: »Kazimir Malevic 
meždu Krutenych i Chlebnikovym«, in: Russian Literature, LV (2004), S. 229-258. 

145 Zur Nähe des suprematistischen Alogismus zur zaum‘, dertransrationalen Sprache des Futurismus, 
vgl. A. Hansen-Löve: Kazimir Malevič meždu Krucenych i Chlebnikovym, S. 238. 

146 Zur Mathematik in der Kunst und Kunstphilosophie der russischen Avantgarde vgl. Anke Nieder- 
budde: Mathematische Konzeptionen in der russischen Moderne: Florenskij, Chlebnikov, Charms, 
München: Sagner 2006. Zur Zahl in der bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts vgl. K. Maur (Hg.): 
Magie der Zahl in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart: Hatje Cantz 1997. 
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gehe Kraft der liminalen Phänomenalität der Zahl auch bei der Vermessung darum, 
»gegebene Maßstäbe zu den Ausmaßen des Universums in Beziehung zu setzen« und 
so »den universellen Rhythmus« in das »mit der Zahl Messbare einzuschließen.«'*7 Ge- 
nau diese Faszination, das Messbare mit dem Unermesslichen zu verbinden, hat Ve- 
limir Chlebnikov in seinen »Schicksalstafeln« »Doski Sud’by«, 1922) entfaltet, einem 
sich zwischen Prosa und Poesie, zwischen Mathematik und Mythologie, Astronomie 
und Astrologie bewegenden Werkzyklus, der nach den in Zahlen und Formeln darstell- 
baren Gesetzmäßigkeiten sucht, nach Zyklen und Rhythmen, die die Verbindung zwi- 
schen dem irdischen Geschehen und den kosmischen Abläufen erklären könnten. So 
entdeckt Chlebnikov die Ziffernfolge 365, die Zahl der Tage eines Kalenderjahres, auf 
seiner Suche nach einer allgemeinen Welt-Zeit-Formel. Die Konstante 365 errechnet er 
auch zwischen Geburtsdaten von »abstrakten Denkern« und dessen Schülern, wobei 
für Chlebnikov auch wesentlich ist, dass sich 365 »in der schönen abfallenden Reihe 
3° + 3% + 3° + 32 + 31 + 30 + 1« darstellen lässt. Der 365 stellt er die 317 gegenüber, als 
Schwingungszahl der a-Saite, worin er eine Gesetzmäßigkeit feststellt, die die Abfolge 
von historischen Ereignissen in einen rhythmischen Sinnzusammenhang stellt.!*° An- 
gesichts der errechneten Formeln verliert die kalendarisch fortschreitende Zeit zuguns- 
ten einer höheren Ordnung von Algorithmen und Konstanten ihre Bedeutung, so war 
Chlebnikov überzeugt.'*? Und, die Anekdote ist weithin bekannt, Chlebnikov fand auch 
im »Schwarzen Quadrat« die von ihm ermittelten Universalgesetze wieder: Es ist ein 
Brief Malevičs an Michail Matjusin vom 4. (17.) April 1916 erhalten, der von den Ergebnis- 
sen der Berechnungen berichtet, die Chlebnikov anhand von Zeichnungen und Skizzen 
zum »Schwarzen Quadrat« angestellt hatte: Chlebnikov habe in der suprematistischen 
Urform die von ihm auch andernorts festgestellten und als universelle Gesetzmäßigkei- 
ten eines kosmischen Rhythmus interpretierten Konstanten »317« und »365« entdeckt, 
was die überweltliche Bedeutung von Malevics Werk geradezu mathematisch belegen 
würde. Malevič sieht sich in Chlebnikovs Messergebnissen, die exakt mit den Konstan- 
ten seiner Weltformeln übereinstimmen, offensichtlich in seinem suprematistischen 
Anliegen bestätigt: 


Chlebnikov war bei mir, hat einige Zeichnungen mitgenommen, um ihre Proportio- 
nen auszumessen, und hat die Zahl 317 entdeckt und anscheinend auch die 365. Die 
von Chlebnikov gefundenen Zahlen können dafür sprechen, dass im »Supremus« et- 
was Größeres liegt, das eine unmittelbare Gesetzmäßigkeit hat, oder aber sogar, dass 
[der Suprempus, B.O.] ein Weltwerk ist. Dass mich jene Kräfte durchdringen, jene all- 
gemeine Harmonie der Schaffensgesetze, die alle anleitet, und dass alles, was bisher 


war, belanglos ist.'°° 


147 Vladimir Toporov: »Cislo«, in: ders, Issledovanija po etimologii i semantike. Tom 1. Teorija i nekoto- 
rye Castnye ee prilozenija, Moskau: Jazyki slavjanskoj kul’tury 2004, S. 226-261. 

148 Velimir Chlebnikov: Doski sud’by, Moskau: Rubež stoletij 2000, S. 98. 

149 Vgl. A. Niederbudde: Mathematische Konzeptionen, S. 85. Brigitte Obermayr: »Tod und Zahl. Tran- 
sitive und intransitive Operationen bei V. Chlebnikov und D. A. Prigov«, in: WSA 56 (2005), S. 209- 
285. 

150 Zitiert nach: Aleksandr E. Parnis: »Chlebnikov i Malevič: v poiskach značimych ėlementov«, in: 
Vjačeslav V. Ivanov/Zinovyj S. Papernyj/Aleksandr E. Parnis (Hgg.), Mir Velimira Chlebnikova, Mos- 
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Zehn Jahre nach diesem Brief, vier Jahre nach dem frühen Tod Chlebnikovs, im Jahr 
1926, erscheint Aleksej Krudenychs futuristisches Poem »Kalendar««'°! (»Der Kalender«) 
(Abb. 15, 16) als schmale Broschüre im Umfang von 16 Seiten. Krutenychs »Kalender« 
und Malevics »Bauernzyklus« begegnen einander dort, wo die Jahreszeiten für eine dem 
konkreten Raum und der konreten Zeit enthobene zyklische Ordnung stehen, die dem 
Kosmos näher ist als dem Kalender; so trotzen die Jahreszeiten kulturellen Chronoty- 
pen. 


Abb. 15 (links): Titelblatt »Kalendar«: Aleksej Krutenych: Kalendar«. Moskau 1926. 
Abb. 16 (rechts): A. Krutenych, Kalendar«, S. 8-9. 
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Im Werk Malevičs verbindet das bäuerliche Sujet einen erdverbundenen Archais- 
mus mit überzeitlicher Abstraktion - nicht zuletzt dank der oben angeführten supre- 
matistisch indizierten Repliken auf kubofuturistische Bilder. In einer frühen autobio- 
graphischen Skizze stellt Malevič das primitive Motiv des ersten Kunst-Gemäldes, das 
er zu Gesicht bekommen habe, ein Kartoffel schälendes Mädchen, in Opposition zur 
Darstellung von menschlichen Figuren auf Ikonen. Die Darstellung des Mädchens ha- 
be ihn fasziniert, denn für das auf den Ikonen Sichtbare habe er im Gegensatz dazu 
nie eine Entsprechung in jener Natur gefunden, mit der er sich organisch verbunden 
fühlte.” Es beschäftigen ihn außerdem die »sich unbewusst wiederholenden Gesten 


kau: Jazyki russkoj kul’tury 2000, S. 176-185, hier: S. 177. »Bbin y Meng Xne6HNKOB, Baan HECKONbKO 
pUCYHKOB Ana N3MepeHun NX OTHOLIEHNNM n Hallen UncnO 317 n, Kaxketca 365. HañgeHHbie uncna 
Xne6HNKOBa MOTYT TOBOPWTb 34 TO, YTO B>SUPreMmUus’e<NeYKUT HeUTO 6onbLLIEE, NMELEE HemOcpeA- 
CTBEHHbIM 3aKOH, MIN AarKe TOT CMD — MNUPOBOTO TBOpyecTa. YTO yepe3 meHa MPOXOANT Ta cuna, 
Ta o611aa TaPMOHNA TBOpYECKNX 3aKOHOB, KOTOpaa PyKOBOANT BCEM, N BCe, YTO 6bINO AO CNX NOP, 
HE AENO.« 

151 Aleksej Krudenych: Kalendar<, Moskau: Izdanie Vserossijskogo Sojuza Po&tov 1926. 

152 Kazimir Malevič: »Iz 1/42: (Avtobiograficeskie) Zametki (1923-1925)«, in: Kazimir Malevich. 1889- 
1935, Amsterdam, Leningrad, Moskau 1989 (1923-1925), S. 102-107, hier: S. 102-103. In der autobio- 
graphischen Skizze von 1933 stehen die Ikonen allerdings gerade deshalb auf der höchsten Stufe 
seiner schöpferischen Entwicklung. Vgl. K. Malevič: »Otryvki iz>Glav iz avtobiografii chudožnika<« 
[1933] in: Ebd., S. 108-111. 
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der Bauern, die von jedem Wechsel der Jahreszeiten bestimmt werden«'°?. Erst später, 
so ließe sich hinzufügen, erst im »Bauernzyklus« von 1928/29, findet er zur hier schon 
mehrmals erwähnten, in der autobiographischen Skizze von 1933 behaupteten Synthese 
zwischen »Primitivismus< und »>Suprematismus«/»Ikonenmalerei«.* Erneut taucht hier 
die Form werdende Latenzzeit auf, die als datierte zur Werkzeit gehört. 

Vor diesem Hintergrund werde ich nun Aleksej Kručenychs Poem »Kalendar« von 
1926 mit Malevics späten Bauernzyklus-Repliken lesen. Der wortkünstlerische Kubofu- 
turismus in Krutenychs Poem kann als Resonanzraum für Maleviös stilistische Zugän- 
ge verstanden werden. Vor allem aber wird es um eine geschriebene Referenz zwischen 
Krudenychs »Kalender-Poem« und Malevičs Bild Zur Gertreideernte< gehen. 

Aleksej Krutenychs 16-seitiges Verspoem mit seinem lakonischen Titel »Kalendar« 
kann zunächst als ein pointiertes Statement zur offiziellen Zeitpolitik dieser Jahre gele- 
sen werden D? Evgenij Dobrenko weist daraufhin, dass es vor allem im ersten Jahrzehnt 
nach der Revolution von 1917 eine Tendenz zu dünnen Büchern bzw. Heften gegeben 
habe, wobei der zwischen 1924 und 1927 immerhin 600 Seiten umfassende »Sowjetische 
Kalender, (»Sovetskij kalendar««) eine deutliche, dicke Ausnahme gebildet habe," die 
im Übrigen bereits das sozialistische Großbuch der 1930er Jahre ankündigt.'?” Im Ver- 
gleich scheint das 16 Seiten umfassende Kalenderpoem Krucenychs sich aufeine andere 
Zeitrechnung, eine andere Zeit zu beziehen. 

Krudenychs Poem orientiert sich am Sonnenjahr und den daran gebundenen 
klimatischen Veränderungen, mitunter folkloristischen Allegorien (Frühling als jun- 
ge Frau/en) und steht somit zunächst dem Bauernzyklus und Bauernkalender am 
nächsten. Krulenychs Hinwendung zum archaisch-volkstümlichen Jahreszeitenzyklus 
motiviert sich aber gerade nicht aus dem Wunsch, die Abstraktion zugunsten ge- 
genständlicher Darstellung zu verlassen. Im Gegenteil dazu setzt Krucenych bei der 
abstrakten Naturgesetzmäßigkeit des Wechsels der Jahreszeiten an und distanziert 
sich von Beginn des Poems an von einer konkreten topographischen Verortung des Ge- 
schehens in der ländlichen Natur. Den Schauplatz des Geschehens bildet nämlich eine 
vernatürlichte< Stadt, die von den Jahreszeiten und deren Witterungsbedingungen, 
die die akustischen Verhältnisse ebenso bestimmen wie das Licht, geformt ist. Die 


153 Vgl. Valentine Marcade: »Die Thematik des Bäuerlichen im Werk von Kasimir Severinowitsch Ma- 
lewitsch«, in: Kasimir Malewitsch zum 100. Geburtstag. Ausstellung Juni-Juli 1978, Galerie Gmur- 
zynska: Köln 1978, S. 94-118. 

154 K. Malevic: Otryvki iz glav, S. 109. Eine schöne Gegenüberstellung einzelner Gemälde Malevičs mit 
Ikonen findet sich in: Dmitrij S. Lichalev: Russkoe iskusstvo ot drevnosti do avangarda, Moskau: 
Iskusstvo 1992, S. 380-383. 

155  Gesonderte Aufmerksamkeit verdient in diesem Zusammenhang das Geleitwort zur Ausgabe von 
1926 aus der Feder von Boris Pasternak - es ist mit dem 25.12.1925 datiert. Pasternak beschreibt 
darin Krudenychs Qualitäten als Dichter so: Krudenych sei der äußerste Rand dessen, was im Au- 
genblick Dichtung sei. Bei Krucenych laute die Frage nicht, ob es sich »noch« um Kunst handle, 
sondern vielmehr, ob das »schon« Kunst sei. Im Übrigen sei es nun schon »etwas zu spät«, um 
Zweifler von Krudenychs Qualitäten als Dichter zu überzeugen. 

156 Evgenij Dobrenko: »Krasnyj den’ kalendarja: Sovetskij celovek meždu vremen i istoriej«, in: Sovets- 
koe bogatstvo. Stat’i o kul’ture i kino. K Sestidesjatiletiju Chansa Gjuntera, St. Petersburg: Akade- 
miceskij proekt 2002, S. 97-123, hier: S. 104. 

157 Vgl. dazu das Kapitel zum Großbuchprojekt »Den’ mira« in diesem Buch. 
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dermaßen urbanisierte und darin freilich verfremdete Naturzeit teilt sich auch in vie- 
lerlei Hinsicht in der figurativen und lautlichen, sprachlichen Realität des Poems mit: 
So sucht Kručenych in der Nivellierung von romantisierender Onomatopoetik, wie sie 
in der Jahreszeiten- und Naturlyrik typisch ist, und futuristischer Lautdichtung nach 
Entgegenständlichung. Die mit dem beginnenden Frühling einsetzenden Zischlaute 
»Z-2-Z-2-8-$«, sie ahmen das prasselnde Braten des Gehirns des Iyrischen Ichs (!) auf 
einem Schaschlikspieß nach, treten vorerst nur visuell in ihrer lautmalenden Silben- 
trennung in eine Nähe zum Nach Ter-pen-tin riechenden Genüsschen« »Pachnus£ij 
ter-pen-tin-om smačok«) um dann endlich auf die eigentlich, wir sind im Frühling, zu 
erwartenden Geräusche zu stoßen, auf den Sperling nämlich, der »s-i-c-h-a-n-s-t-r- 
e-n-g-t« »p-o-N-a-t-u-Z-i-t-s-j-a«)"*. So beginnt der Frühling in Kru&enychs Poem, so 
fängt das Poem an: 


Ich hab mein Gehirn wie einen Schaschlik gebraten 
Auf einer eisernen Stange 

Z-2-2-2-5-5!- 

Rotebackenundsäurepfeffer dazu 

Damit es dir, Muselein, besser gefalle 

Als die schlaffe 

Schmierige Torte von Igor Severjanin! 

LL 

Es geht dieser lästige Winter! 

Alle Kirchen sind von Pfützen überschwemmt 
Moskau bläst ein Windchen leer! 

Hier, hier der Sperling, er s-t-r-e-n-g-t-s-i-c-h-a-n 


Und es beginnt das richtig gute Wetter! LUS? 


An dieser Stelle ist es schon zu spät für eine vergegenständlichende Onomatopoetik. 
Insofern wir es von Beginn an mit befremdlicher, verfremdeter Bildsprache zu tun ha- 
ben, muss die Repräsentationskraft der Onomatopoetik schon beim zischenden »Hirn- 
schaschlik« in Frage gestellt werden. Diese wirkt hier eher als verfremdet-bedrohliche 
Realisierung eines kaum vorstellbaren, eben gegenstandslosen, »Bildes<. Diese — auch 
sehr wörtliche - Achse des auf dem Schaschlikspieß zischenden Gehirns bildet aber die 
Grundlage für den weiteren Einsatz des Sprachmaterials, das uns schließlich eher mit 
der Lautgeste des Vogels konfrontiert als mit seiner Verlautbarungsmission als Früh- 
lingsbote. Hierin aber hören wir den Sperling weniger, als dass wir ihn sehen, als dass 
seine Bewegung in kubofuturistischer Manier in Lautmaterial zerlegt wird. Dieser Sper- 
ling singt nicht, er scheint in seiner Lautproduktion auf Widerstände zu stoßen, die das 
Kontinuum einer Tonfolge (einer Melodie?) in schwer zu einem Ganzen zu verbindende 
»Lautausstoßversuche: zerlegen. 


158 A Krucenych: Kalendars, S. 5. 

159 Ebd.: si noxapın cBoii Mo3r Kak wawnbiK,/Ha »Kene3HoM npyTe -/3-3-3-x-w-u! -/Ao6asnas nep- 
uy PyMmaH n Kucnot/YTo6bı oH nonpa/Bunca Myka Tebe,/Bonpiue/yem obpiosrynă/Pa3ma3aHHbiň 
Nropba Cepepauuna TopT!/[...] 3uma yxoaut onoctbinaa!/Bce yepkBn BhinnTh nyxamn/BbigyBaeT 
Mockßy BeTepok!/BoT, BOT BOpo6bei nI-O-H-a-T-y-&K-u-T-c-a/N CTaHeTcoBcem xopowasa noroga! [...]« 
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Krudenychs Kalender-Poem lässt immerhin den Jahreszeitenzyklus ganz traditionell 
mit dem Frühling beginnen und mit dem Winter enden.'°° Dazwischen befinden sich 
Sommer und Herbst, die jedoch auf jeweils drei verschiedenen Schauplätzen, auf un- 
terschiedlichen Plateaus, gezeigt werden. Ein »Dorfsommer« »Leto derevenskoe«) folgt 
dem »Stadtsommer« (»Leto gorodskoe«) und diesem ein »Armenischer Sommer, (»Leto 
armjanskoe«), an den sich ein Herber (Landschaft) »Osen« [LandSaft]«), »Fuhrmän- 
nisches< (»Izvozčičja«) und ein »Spießerherbst< (»Osen« obytatel’skaja«) anschließen. 
Schon allein diesen Kapitelüberschriften ist zu entnehmen, dass Krudenych hier auf der 
Klaviatur des Genres spielt, etwa in der oben als grundlegend vorgestellten Gegenüber- 
stellung zwischen dem Dorf- und dem Stadtsommer, oder aber im programmatischen 
Titelzusatz des ersten Herbst-Plateaus: »Landschaft«. Diese Aufteilung, diese perspek- 
tivischen Variationen führen aber dazu, dass die Unterschiede zwischen Stadt und Land 
deutlich nivelliert werden. Es ist hier nicht der Platz, umfassend auf die lautmalerische 
Zersetzung vor allem der Stadträume in »Stadtsommer« und »Armenischer Sommer, 
einzugehen, oder darauf, wie diese Zersetzung sich dann in der onomatopoetischen 
Verdinglichung der Grippebazillen im Abschnitt »Spießerherbst« wiederfindet. Dabei 
kommt es ständig zu einer Verfremdung der eigenen Verfahren, und zwar gerade mit 
dem Ziel, zu einer Multiperspektivik zu gelangen. Diese führt etwa im »landschaftlichen 
Herbst: die vollkommene, fast impressionistische Auflösung der Konturen und somit 
den Abfall der Spannung herbei und lässt das Kapitel »Herbst« in ein alles umfassen- 
des Asphaltgrau, schließlich in ein spasmatisches Blubbern von Schlamm und Matsch 
münden. Das kubofuturistische Anliegen, den Raum in die Fläche zu transponieren 
und die Grenze zwischen Mensch und Umgebung darin zu nivellieren, tritt dabei deut- 
lich hervor. Die jahreszeitlichen Stereotype werden zu einer extatischen sprachlichen 
Realität, das Zyklische wird in ein multiperspektivisches Erschließen unterschiedlicher 
Raumniveaus transponiert. Die Zeit, auch die zyklische, wird darin gegenstandslos. 
Bekanntlich dominiert das Eckige im Kubofuturismus... 

Dazu ist auch das Schriftbild, die visuelle Erscheinung des Gedichts in Betracht zu 
ziehen: Auffallend ist die Diskrepanz zwischen in dünnen Spalten, teilweise stufenför- 
mig angeordnet, dahinlaufenden Einzeltexten mit oftmals nur einem Wort pro Verszei- 
le und den blockförmig auftretenden Abschnitten »Herbst (Landschaft)« und »Dorfsom- 
mer«. Letztere unterscheiden sich in ihrer Länge lediglich durch eine Verszeile, beide 
heben sie sich von den übrigen sechs Teilen des Poems durch ihre beinahe quadratische 
Form ab (Abb. 16, 17). 

Im Kapitel »Dorfsommer« (»Leto derevenskoe«) kommt es zu einer auffälligen Häu- 
fung des Graphems »x« (»2«), das für den prall summenden und brummenden Som- 
mer zu stehen scheint. Schon in der ersten Zeile des den Sommerabschnitt eröffnenden 
»Dorfsommers« hat bereits im ersten Wort das Z einen großen Auftritt: In »CardZujnych 


Diapager äus) dyn« (von CardZujer Melonen, von Melonen aus Cardäuj!‘) steht es 


160 Soetwaim Libretto Gottfried von Swietens fürJoseph Haydens Oratorium »Die Jahreszeiten« »The 
Seasons«;»Winter« erstmals 1726; der Zyklus zwischen 1730-1744). Von Swietens Libretto orientiert 
sich weitgehend an der Übertragung des kanonischen Jahreszeiten-Poems von James Thomson 
(1700-1748). 

161 Cardiuj, bzw. Čardžoj: Stadt im Osten Turkmenistans. 
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Abb. 17: A. Krucenych, Kalendar, S. 10-11. 


Jleto apmsiHcKoe. 


N 


in signifkanter Opposition zum stimmlosen »č«.!6* Wenn sich schon im fernfremden 
Klang der turkmenischen Stadt, im Toponym, über das man auf keinen Fallhinweglesen 
kann, das also schon im Eingang des Gedichts einen lautpoetischen Stolperstein bil- 
det, zeigt, wie sehr es um die Lautqualitäten der Wörter, um das Sprachmaterial geht, 
bestätigt sich dies in der zweiten Verszeile im Wort »sneZnaja [cHecHaa] mjagkost« 
(»schneeige Weichheit«). Das Lexem vermag es schon nicht mehr, kraft seiner lexikali- 
schen Referenz (»sschneeig.) das Klima im Dorfsommer zu kühlen, es ist aus seiner me- 
taphorischen Realität in eine lautsprachliche entlassen. In der vierten Zeile schließlich 
erhält unser quadratisch anmutender, summender Signifikant seinen großen Soloauf- 
tritt (Abb. 18): »»K»->æx-»x-!.« lautet diese Zeile, gefolgt von ihrer weiteren lexikalischen 
Entfaltung in alles was fliegt und brummt und summt. Man beachte dabei die konstante 


162 Auch die übrigen Abschnitte bauen zu einem guten Teil auf die Lautoppositionen. So tritt das ž im 
Stadtsommer anfänglich in Klammern auf»L (x) apa-a...« (Š (2) ara-a.../Ch(H)itze) heißt es da, als 
ob die Hitze in der Stadt wuchtiger sei als im Dorf. Erst in Zeile 15 treffen wir auf eine gaballte ž- 
Ladung, hier im Wort »soZZen« (verbrannt). Der semantische Wert dieses Schlüsselphonems liegt 
also in der Stadt in der Zone der unerträglichen Hitze, während er sich auf dem Land im zwar 
schwerfälligen, aber entspannt trägen Bereich der summenden und brummenden Fülle bewegt. 
Dies wird in der drittletzten Verszeile besonders deutlich: Dort heißt es einfach »ž-Ž-Ž«-Ž!«, um zu 
sagen: Um die Mittagszeiten ist die Hitze so groß, dass einfach alles zerfließt... Goy lob/solneänoj 
bomboj/POLDEN.«/Z-ZeZeZ!/») (Auf die Stirn/wie eine Sonnenbombe/DER MITTAG/Z-ZeZeZ!]). 
Vgl. A. Krudenych: Kalendars, S. 8-9. 
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Lautopposition zwischen stimmhaften und stimmlosen Zischlauten (z/Z: s/š) und de- 
ren kulminative Auflösung im Wort »Zu2Zalki« (Brummer), das letzte Wort der ersten 
Hälfte, der ersten sechs Zeilen des Gedichts, des Wendepunktes, der Symmetrieachse: 


»Und der vertrocknete Käfer wird vom Bettelvolk bewegt 
Und die Maus, die Wespe, die Brummer«'®3 
N ak 3acoxwunň wywepoň weBennTca/V MbIllb, Oca, KyaoKankn// 


(I zuk zasochSij šušeroj Sevelitsja/l myš<, osa, ZuZZalki) 


Abb. 18: Das »)K« (Z) in der Strophe »Leto derevenskoe« (Dorfsommer): 
A. Krucenych, Kalendars S. 8. 


Jlero NepeBeHckKoe. 


HapakyÄHbIX AbIHb 3010T0€ TEMA 

H cpeanag MAXKOTb 

Meuno.e-e-eÄHbIM 3anaxoM Myeny YBleyer 

— Kb — KR —x—!.. 

H Xyk 3acoxıunÄ WymepoÄ IIEBeJHTcH 

H vpnmt, Oca, KYÆXKAJKH, 

H amep KpuBonanbiý HAC—TIOA Tomteh Keitu 
Ulepapunu A3bIYKOM yK TAIUKTCH Ha Memocockel 
H ann Bce oëmnannnmn KAK TETEHbKY! 

B noJAx NONMKET NONNEHb !KapKHä 

Ho sce xyr geäai-D-Dmue NIOB 

H ne crpamar nyyeğ HapbIBHbIe 6ynaBkn!.. 


Es ist dieser x-summende Dorfsommer, der uns von Kručenychs Kalender-Poem noch 
zu einer weiteren Replik Malevics auf seinen Bauernzyklus um 1910 aus den Jahren 
1928/29 führt. Es handelt sich um das Gemälde »Zur Getreideernte (Marfa und Vanka)« 
(Na žatvu, [Marfa i Vanka]). (Abb. 19). Von der Version des Bildes aus dem Jahr 1912 ist 
lediglich eine Schwarzweißkopie erhalten (Abb. 20). 

Das Bild von 1928/1929 ist auf der Vorderseite der Leinwand rechts unten mit »K 
Malevič« und dem Fragment der Jahreszahl »1909«, nämlich dem in eine ganz andere 
Zeit führenden »909«, signiert und datiert. Auf der Rückseite befindet sich abermals 
die Signatur (»KMalevic«) sowie die wie die Signatur auch mit Bleistift angebrachte 
Aufschrift, die einen überflüssigen Buchstaben enthält, der uns nach der Lektüre von 
Krudenychs Poem in sommerliche Stimmung versetzt: »Nr. 14 1909-1910 XK [Ž] Zur Heu- 
ernte.«!64 

Malevič wollte im ersten Impuls wohl einfach »Žatva« (»Getreideernte«) als Titel für 
das Bild schreiben, um sich dann doch auf den richtungsweisenden und nach Präpo- 
sition (»na«) verlangenden Akkusativ zu besinnen. Auf der Rückseite des rückdatierten 


163 Alle Zitate: A. Kručenych: Kalendar, S. 8. 
164 Öl auf Leinwand, 82 x 61 cm, Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 329 (Zu Abbildung 43). (»Nr. 14 
1909-1910 Ž Na žatvu«)/(»N° 14 1909-1910 IK Ha xaTtBy«). 
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Abb. 19 (links): Kazimir Malevič »Na žatvu. (Marfa i Van’ka)« (Zur Getreide- 
ernte (Marfa und Vokal, 1928/29, 62x61: Kazimir Malevid v Russkom Muzee, 
Abbildung 43. Rechts unten: Signatur »K Malevič 909 ge (K Malevic Jahr 909); 
auf der Rückseite: »KMalevi&/N. 14 1909-10 Z Na Zatvu« (KMaleviä/Nr. 14 
1909-10 Z Zur Getreideernte): Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 329. 

Abb. 20 (rechts): Schwarzweifskopie des Gemäldes von 1913 zur Replik von 
1928/29 (Abb. 19). 1913 trug das Gemälde den Titel »Na pole« (Auf dem Feld), 
Die Abbildung stammt aus der Zeitschrift »Ogon&k« 1913, Nr. 1. Danach ver- 


liert sich die Spur des Bildes: Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 21. 


Bildes neben dem »falschen< Datum verschreibt Malevi£ sich, bevor er den richtigen Titel 
schreibt. Er schreibt ein se [Z] zuviel. Diesem überflüssigen, zu früh, voreilig ge- 
schriebenen »2« wollen wir uns abschließend zuwenden. 

Handelt es sich dabei nur um eine Fehlleistung, nur um einen »Verschreiber«? Wir 
wissen, dass Freud gerade dieses pur, relativierte und überzeugend darlegte, dass Fehl- 
leistungen Sinn ergeben und Gesetzen unterliegen.!“ Jacques Lacan hat im Anschluss 
daran das Theorem von den sinnproduzierenden Signifkanten!*® entwickelt, von den 
Buchstaben, die immer an ihrem als solchen oftmals nicht erkennbaren Bestimmungs- 
ort auftauchen. Freud hebt hervor, dass das Verschreiben gerade nicht aus einer »quan- 
titativen Verminderung der Aufmerksamkeit« resultiert. Die schreibende Fehlleistung 
sei vielmehr »durch eine Störung der Aufmerksamkeit durch einen fremden, Anspruch 
erhebenden Gedanken« verursacht.!7 

Wenn wir durch den Datumskünstler Malevič dazu angehalten sind, der Poetik der 
Rückseiten seiner Leinwände erhöhte Aufmerksamkeit zu schenken, so ist der dort auf- 


165 Sigmund Freud: Zur Psychopathologie des Alltagslebens [1901], Frankfurt a.M.: Fischer 2000. 

166 Jacques Lacan: »Das Drängen des Buchstaben im Unbewussteng, in: ders., Schriften Il. Weinheim: 
Quadriga 1991, S. 15-55. Kompakt dargestellt in: Peter Widmer: Subversion des Begehrens, Wien: 
Turia + Kant 2004, S. 37ff. 

167 S. Freud: Zur Psychopathologie, S. 193. 
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tauchende, dort querstehende Z-Signifikant mit einiger analytischer Ernsthaftigkeit zu 
betrachten. Der hier »Anspruch erhebende« Signifikant weist in eine andere Zeit, er ver- 
weist auf das »falsche« Datum auf der Vorderseite des Bildes: Jene Zeit, auf die Malevie 
mit seinen vor allem auf den Höhepunkt des Jahreszyklus, den Sommer, referierenden 
Bildern motivisch rekurieren will, die für Krulenych auch 1926 künstlerisch noch prä- 
gend ist — die Phase des Kubofuturismus. Diese stilistische Behauptung äußert sich 
jedoch nicht so sehr im Gemalten, als vielmehr im Ge- und Verschriebenen, in dem so 
deutlich aus dem Dorfsommer in Krudenychs Poem hervortretenden 2-Signifikanten. 

Der Z-Sommer-Signifikant legt außerdem Nachdruck darauf, dass Malevič den Jah- 
reszeitenzyklus in den späten Bauernbildern auf den Sommer, diesen — aus bäuer- 
licher Sicht - Höhepunkt des Jahres reduziert. Darin ist auch schriftlich dokumen- 
tiert, was die Kunstwissenschaft stilistisch als suprematistisches Plateau der späten 
Bauernzyklus-Gemälde nachweist. So hält Natalija Ziydneva fest, dass es wohl nicht 
zufällig der Höhe- und Wendepunkt des Jahresverlaufs im Volkskalender ist, an dem 
Malevič den Übergang zum Postsuprematismus vollzieht: 


Malevi& begründet den Übergang zum Postsuprematismus rituell im Selbstzitat, mit 
dem eine Mystifikation im Kalendarium der Ereignisse seiner Werkchronologie ein- 


hergeht.'°® 


Im überflüssigen K<, im »Sommers, im rückdatierenden Schreiben und Verschreiben, 
äußert sich einmal mehr der Wunsch nach einer Umerzählung der eigenen Schaffens- 
geschichte, schreibt sich die eigentliche Tätigkeit des um 1929 eigentlich ja gar nicht ma- 
lenden Malevič ein. An keiner Stelle ist Malevičs »Na žatvu (Marfa i Van’ka)« von 1928-29 
(»1909-1910«) kubofuturistischer, drückt sich der »fremde, Anspruch erhebende Gedan- 
ke« an die andere, die vergangene Zeit, die des Primitivismus und Kubofuturismus des 
Jahres »190% deutlicher aus, wird sie faktischer als in diesem Buchstaben neben diesem 
Datum. Die Vorderseite des Bildes, seine gemalte Hälfte, erzählt im Vergleich dazu nur 
den fiktiven Teil der Geschichte. 


»1903«: Das Frühwerk aus dem Jahr 1930 


In den vorangehenden Kapiteln wurde bereits die komplexe narrative, also temporale, 
achronistische Struktur von Malevics künstlerischer Biographie und Entwicklung deut- 
lich. Wir sahen das in der Klimax von »1913/1915/1928-29« ebenso wie mit Blick auf die 
diese Klimax vorbereitenden kubofuturistischen Phasen »1911/1913/1928-29«. Analoges 
gilt auch für die Geschichte seiner malerischen und künstlerischen Anfänge. Dort wer- 
den wir übrigens auch auf den Frühling treffen, den wir in Malevičs idiosynkratischem 
Jahreszeitenzyklus bislang vermissen mussten. 


168 Natalija Ziydneva: »Vse vrut kalendaric ob odnoj mistifikacii avtorskoj datirovki v avangarde«. 
Vortrag gehalten auf der Konferenz »Kalendar«, Universität Zagreb, Lovran, Mai 2005. Typoskript, 
S.10 »B aBTOUNTUpoBaHnN c MNCTubuKaunen KaneHnapa co6bITuf cBoero TBopyectBa Manepuu 
PUTyanbHO O6OCHOBBIBAET MEPEXOA K MOCTCYMPEMAaTU3My.« 
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In einer autobiographischen Skizze von 1933 legt Malevic drei Phasen seiner künst- 
lerischen Entwicklung fest, die von einer dialektischen Entwicklung, die im Einfluss 
der Ikonenmalerei gipfelte, geprägt gewesen sei. In der ersten haben primitivistische 
bzw. primitive Darstellungen aus der Bauern- und Folklorekunst dominiert, Malevič 
nennt die Realisten bzw. Naturalisten Ilja Repin und Ivan Siskin als seine künstleri- 
schen Vorbilder. Darauf habe in der Folge eines beeindruckenden Lichterlebnisses die 
impressionistische Phase begonnen. Den Höhepunkt der Entwicklung bilde dann die 
Ikonenmalerei, wie er sie in Moskau sehen konnte und durch die er dann erst die pri- 
mitive Malerei richtig habe verstehen können: 


Das Moskau der Ikonen hat alle meine Theorien über den Haufen geworfen und mich 
zur dritten Phase meiner Entwicklung geführt. Durch die Ikonenmalerei habe ich die 
emotionale Kunst der Bauern verstanden, die ich schon früher geliebt hatte, jedoch 
hatte ich noch nicht jenen Sinn erklären können, der sich mir durch das Studium 
der Ikonen erschloss. [...] Jegliche Meinung über die Natur und den Naturalismus der 
»Wanderer« (»Peredviznikov«) wurde dadurch über den Haufen geworfen, dass die 
Ikonenmaler, die eine große Meisterschaft in ihrer Technik erreicht hatten, den Inhalt 
ihrer Werke als antianatomische Wahrheit, außerhalb jeglicher linearer oder erhabe- 
ner Perspektive wiedergaben. Farben und Formen schufen sie nur auf Grundlage einer 


rein emotionalen Wahrnehmung des Themas.'°? 


Im Rückblick aus dem Jahr 1933 stellt der Impressionismus eine Initialphase dar, der nur 
noch der bäuerliche Primitivismus, wie er etwa von Michail Larionov und seiner Grup- 
pierung »Bubnovyj Valet« (»Karo Bube«)'7 vertreten wurde und in den 10er Jahren für 
Malevič zentral war (wir sind Repliken darauf im »Bauernzyklus< begegnet), in seiner 
das Werk prägenden Bedeutung die Hand reichen kann. So stellt sich Malevičs künst- 
lerische Entwicklung zumindest mit Blick auf seine autobiograpische Skizze dar. 

In den autobiographischen Skizzen von 1933 erwähnt Malevic eine Reihe simpres- 
sionistischer Studien und Skizzen aus der Zeit um 1904-1906. Explizit ist darin vom Ge- 
mälde »Frühling — blühender Garten« (»Vesna - cvetuščij sad«)'7' die Rede. Das Bild ist 
mit »1904« datiert. Mittlerweile ist die Forschung sich aber darüber einig, dass die Ar- 
beit aus den Jahren 1928/29'7” stammt. Als unstrittig aus der impressionistischen Früh- 


169 K. Malevic: Glavy iz avtobiografii, S. 28-29: »MockBa nKOHHag ONPOKMHyNna Bce MON Teopnn n npn- 
Bena MEHA K TpeTbeñ cTagnn pa3BuTun. Uepe3 NKOHOMNCHOE NCKYCCTBO A MOHAN 3MOLLNOHANIbBHOE 
VCKyYCCTBO KPECTbAH, KOTOpoe nw6HN N PaHblle, HO He YACHUN BCerO TOTO CMbICNa, KOTOPbIM OT- 
Kpbinca NOCNE N3yyeHNns UKOH. [...] Bce Toykn 3peHua Ha HaTypy u HaTypann3M MepenBN>KHUKOB 
6bınn OMPOKNHYTbI TEM, YTO UKOHONNCUBI, AOCTNTUWNE 60NbLLIOTO MAacTEpCTBa TEXHMKN, NepeAaBa- 
Du COAEPxKAaHNE B AHTNAHATOMUYECKON NpaBAe, BHE NEPCMEKTNBbI BOS HOH N NMHEÑHOÑ. LUëer 
DN dopwa 6binn nmn co3AaBaeMbl Ha UNCTO 3MOLLNOHANBHOM BOCNPNATUN TEMbI.« 

170 Ebd., S. 36-37. 

171 Öl auf Leinwand, 44 x 65 cm, rechts unten: »KM 1904«. Kazimir Malevich, S. 264 (zu Abb. 5). Auf 
diesen Typ impressionistischer Veduten rekurriert Malevic um 1929, teilweise sind die Bilder auf 
1905 rückdatiert. Vgl. Kazmir Malevi& v Russkom Muzee, S. 337-338 (zu Abb. 44 und 45). 

172 Vgl. K. Malevic: Glavy iz avtobiografii, S. 28, Anmerkung 36. 
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phase stammende Werke sind die Bilder »Rote Dächer (»Krasnye kryši«, 1906) und 
die pointillistische Studie »Porträt einer Verwandten« (»Portret rodstvennicy«, 1906)'7* 
nachgewiesen. Zusammen mit einer Reihe von stilistischen Kriterien und Farbanaly- 
sen, der Tatsache, dass es sich bei »Rote Dächer« im Vergleich zu »Frühling, blühender 
Garten« einfach um eine andere Entwicklungsstufe«, ein »anderes Alter«!7? handelt, 
zeigt Vakar sehr überzeugend, dass die Signatur auf dem Gemälde deutliche Züge eines 
am Anfang seines Schaffens stehenden Künstlers trage, während die Jahreszahl unter 


der sorgfältig aufgetragenen Signatur hingegen kaum lesbar ist (Abb. 21): 


Es lohnt, die Unterschrift zu betrachten: Sie ist sorgsam, ein wenig manieriert, um Ele- 
ganz bemüht: so kann nur ein junger Künstler seinen Namen zeichnen, in Sorge darum, 
»schön« zu unterschreiben. Die Schrift deutet klar auf die Zeit des Jugendstils hin, und 
die Schnörkel bei den Anfangsbuchstaben sind beinahe von der Signatur des Lehrers 


Malevičs zu jener Zeit-F. I. Rerberg'”° - abgemalt.'77 


Abb. 21: Signatur Malevics mit hartem Zeichen: Irina Vakar: »Krasnye 
krySic. K voprosu o chronologii impressionisticeskich proizvidenij K. 

S. Malevica.«, in: Mejlach, M. B./Sarabjanov, D. V. (Hg.), Poezija i 
Zivopis’. Sbornik trudov pamjati N. I. ChardZieva. Moskau: Jazyki 
russkoj kultur, S. 177. 


1933 jedoch will Malevi© im Jahr 1904 als »Impressionist« in Moskau angekommen 
sein: »Ich fahre [nach Moskau, B.O.]. Es war das Jahr 1904. Ich komme schon als 


173 Vgl. Avanguardia russa. Dalle collezioni private sovietiche. Origini e percorso 1904-1934. Ausstel- 
lungskatalog, Bergamo: Edizioni Bolis, Abb. 69, S. 83. 

174 Öl auf Leinwand auf Holzkarton, 68 x 69 cm, vgl. Kazimir Malevich 1878-1935, Abb. 9, S. 24. 

175 LA Vakar: »Krasnye kryši<. K voprosu o chronologii impressionističeskich proizvidenij K. S. Ma- 
leviča« in: M. B. Mejlach,/D. V. Sarab'janov (Hgg.), Poėzija i živopis’. Sbornik trudov pamjati N. I. 
Chardžieva, Moskau: Jazyki russkoj kul’tury 2000, S. 174-185, hier: S. 175-177. 

176 Fedor I. Rerberg (1863-1938). 

177 Ebd., S. 177: »CTouT npurnaaeTbca K NONNEN — CTapaTenbHON, HEMHOTO MaHepHON, c npeten3neñň 
Ha N3ALLECTBO: TAK MOKET HauepTaTb CBOE NMS HAYMHAILNĂ XYAOKHNK, O3A60YEHHbIN TEM, YTO- 
Dn pacnncaTbca >KpacnBo<. Ulpudrr ACHO roBopnT 06 300Xxe MOAEpHa, a BEpTNKANbHbIE >XBOCTbI< y 
3arnaBHbIX 6yKB MOUTN CKONNpOBaHbI C aBTOrpaba HemocpeAcTBeHHoro yuntens Manesnua B am 
ronn — ®. N. Pep6epra.« 
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impressionistischer Künstler, der bereits an Ausstellungen teilgenommen hat.«!7® Die 
Gemälde aus einem solchen »impressionistischen Frühwerk« stammen de facto aber 
vor allem aus dem Jahr 1930.'7° Vor allem handelt es sich dabei um in blau und weiß 
bzw. blau, weiß und rotem Vestiment auftretende Frauenfiguren in den Arbeiten »Das 
arbeitslose Mädchen, ®Devuska bez sluzby« 1930/1904«)"°° 
1930/1903) "®} 
verkäuferin« (»Cvetočnica« 1930/1903)". Basner meint, man könne in Analogie zum 


‚»Der Boulevard« (»Bul’var« 


182 und »Die Blumen- 


, »Auf dem Boulevard, (»Na buľvare« 1930/1903) 
»zweiten Bauernzyklus< von einer »zweiten impressionistischen Periode, sprechen. 184 
Jean-Claude Marcadé bezeichnet Malevičs impressionistische Phase der 1930er Jahre 
als »Neo-Impressionismus«.!° 

Wenn Malevid 1930 auf einen Impressionismus von »1903« »zurückgreift«, so zeigt 
dies einmal mehr das Kippen von Latenzzeit in Werkzeit (und zurück) und wäre ge- 
rade hier, auf Grund der Tatsache, dass keine impressionistischen Gemälde von 1903 
bekannt sind, als Mystifikation, als mystifizierender Umgang mit Datierungen, zu be- 
schreiben. Gerade im Sinne der Mystifikation als künstlerischer Strategie lässt sich 
festhalten, dass die Daten dabei zu einem entscheidenden Teil des Werks werden. Der 
»Impressionismus« von »1903« muss in diesem Sinne als »Frühphase« der Künstlerbio- 
graphie Maleviös ernst genommen werden. Mystifikation als künstlerische Strategie 
überbrückt die »Dichotomie zwischen Trug und Wahrheit, Täuschung und Aufrichtig- 
keit, Lüge und Enthüllung.« Wichtig für die mystifikatorische Tätigkeit ist gerade die 
»Lust an der Halbwahrheit, die an einer vorgängigen Realität partizipiert und im Schat- 
ten einer dadurch verbürgten Wahrscheinlichkeit Fiktives für real erklären kann JD 

Wenn Malevic mit diesen Daten Fakten für sein impressionistisches Frühwerk, bzw. 
seine impressionistische Übergangsphase schaffen will, dann ist ein weiteres Mal be- 
merkenswert, dass die Kunstwissenschaft auch hier, analog zur doppelten Datierung, 
sehr deutlich zwei Stilebenen im Bild erkennt. Basner stellt eindrücklich klar, wie sich 


malerisch beide Zeit- und Stilschichten, der pseudozitierte, imitierte Impressionismus 


178 Kazimir Malevich1878-1935, S.108: »Eay. I3T0 Gun 1904 rog. Egy a yxe Kak XYAOKHNK- 
MMDDGCCHOHMCT, DDMHHMZBUIMD yuacTue B BbICTaBKax.« Auch für die Kunstwissenschaft ist dabei 
der Hinweis darauf, dass Malevic, als er 1906 Kursk für immer verließ, einen großen Teil seines 
Frühwerks vernichtet haben könnte, zweitrangig. Vgl. LA Vakar: Krasnye kry3i«, 5.178, auch An- 
merkung 10, S. 184. 

179 Zur Wahrscheinlichkeit dieses Entstehungsjahrs vgl. Elena Basner: Zivopis’ Malevica, S. 25. 

180 Ölauf Leinwand, 80 x 66 cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 345 (zu Abb. 57). 

181 Ölauf Leinwand, 56 x 66 cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 344 (zu Abb. 56). 

182 Ölauf Leinwand, 55 x 66 cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 343 (zu Abb. 55). 

183 Öl auf Leinwand, 80 x100 cm. Kazmir Malevi& v Russkom Muzee, S. 351 (zu Abb. 67). 

184 E. Basner: Vokrug »Cvetocnicys, S. 186. 

185 Jean-Claude Marcade: Mal6vitch, Paris: Nouvelles Editions Françaises 1990, S. 223. 

186 Vgl. Susi Frank/Renate Lachmann/Sylvia Sasse u.a.: »Vorwort«, in: dies. (Hgg.), Mystifikation — Au- 
torschaft-Original, Tübingen: Gunter Narr 2001, S. 7-21, hier: S. 10. Es ist wohl kein Zufall, dass ein 
frühes Standardwerk über Mystifikation als künstlerisches Verfahren — das jedoch, der allgemei- 
nen Tendenz folgend, vor allem Mystifikationen um den Autor- bzw. Autorinnennamen bedenkt 
— aus dem Jahr 1930 stammt: Evgenij Lann: Literaturnaja mistifikacija, Moskau, Leningrad: Go- 
sudarstvennoe izdatel’stvo 1930. 
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und der Suprematismus, zeigen. So bemerkt sie mit Blick auf »Die Blumenverkäufe- 
rin«, dass trotz »vibrierendem »impressionistischen« Farbauftrag, der in der Faktur der 
Leinwand tonangebend ist, die Figur des Mädchens einen monolithischen Eindruck 
macht.« Die Blumenverkäuferin sei »absolut statisch, weder in ihrer Haltung noch in 
ihrer Gestik gibt es den kleinsten Hinweis auf Bewegung, was dem Bild jede Lebendig- 
keit, jeglichen »Impressionismus< nimmt.« Die beiden Stilebenen als Zeitebenen zeigen 
sich auch anhand des aus zwei unterschiedlichen Zeiten stammenden Vestiments der 
Figuren: Während die »Damen im Hintergrund nach der Mode der 80er Jahre des ver- 
gangenen Jahrhunderts gekleidet sind, erinnert das Kleid der Blumenverkäuferin selbst 
an die »suprematistische« Kleidung der Heldinnen Malevičs aus seiner letzten Werkpha- 
set? [...] [O]ben blau, unten rot.«'®” Auch bei »Auf dem Boulevard« kommt es zu einer 
kuriosen Diskrepanz zwischen dem offensichtlich Unzeitgemäßen des darin behaup- 
teten impressionistischen Frühwerks und eben jener, in der Jahreszahl 1903 sich fest- 
schreibenden, so datierten Behauptung. Die »recht undogmatische Verwendung von 
Gelb als Binnenfarbe für einen Korb und einen Kinderwagen« in diesen Bildern for- 
dert, so Thomas Kellein, ebenso »wie die ganz unfranzösische Lichtführung [...] zum 
Schmunzeln auf, 17? 

Abgesehen von den erwähnten stilistischen Ungereimtheiten, dem kritisierten ge- 
brochenen, ja, wie festgestellt wird, bis zur Lächerlichkeit mangelhaft ausgeführten Im- 
pressionismus, gibt ein Schriftzeichen Hinweis auf die komplexe Präsenz unterschiedli- 
cher Zeitebenen. Malevic verwendet für Signatur und Aufschrift auf den genannten Bil- 
dern immer wieder das »jer«, das sogenannte »harte Zeichen« (»z«), das bis zur Recht- 
schreibreform in der Folge der Revolution von 1917, Konsonaten am Wortende folgend, 
den männlichen Genus anzeigte. Malevič schrieb also ein alte, Datum, schrieb die 
Bilder einer vergangenen Zeit zu und (unter)schrieb dabei im alten Modus. Malevič 
verwendet das »harte Zeichen«, das die Revolution im Sinne einer Modernisierung und 
Vereinfachung der russischen Schrift(sprache), im Zusammenhang auch mit einer Al- 
phabetisierungskampagne, abgeschafft hatte. In der russischen Geistesgeschichte hatte 
das »harte Zeichen, (»»«) schon lange zu den überflüssigen Indizien des Konservatis- 
mus gezählt. »Orthographischer Liberalismus« war nicht erst im 19. Jahrhundert ein 
Anliegen der russischen Intelligenzija, der vor allem das »harte Zeichen« ein Dorn im 
Auge war DH Immer wieder hatte es aber gerade im 19. Jahrhundert Versuche gegeben, 
das an sich bedeutungslose Zeichen wegzulassen und sich so fortschrittlich zu zeigen: 
1879-1880 erschien die Zeitschrift »Russkij filologiceskij vestnik« ohne harte Zeichen, 
zwischen 1911 und 1912 sparte die »Tverskaja Gazeta« es für fünf Monate ein.'?° 

Während das Libretto zu »Sieg über die Sonne« (»Pobeda nad solncem«, 1913) noch 
ebenso im alten Stil erscheint wie etwa Malevičs Schrift »Vom Kubismus zum Supre- 


187 E. Basner: Zivopis’ Malevida, S. 25. 

188 Thomas Kellein: »Die Werke mit kunstgeschichtlichem Bezug«, in: Kasimir Malewitsch. Das Spät- 
werk, Bielefeld: Kunsthalle Bielefeld 2000, S. 71-99, hier: S. 76. Auch Basner macht deutlich, dass 
die stilistischen Entwicklungen der Zeit im Gemälde eine klare Sprache sprechen. E. Basner: 
Zivopis’ Malevica, S. 24-25. 

189 Vgl. Irina Sandomirskaya: »Vokrug p/Around ». Power and the Magic of Writing«, in: Heresies/id- 
iomA. A Journal of Feminist Post-Totalitarian Criticism, 7/2 (1992), S. 44-60, hier: S. 48. 

190 Ebd., S. 50-51. 


115 


116 


Datumskunst 

A2). fehlt das harte Zeichen auf dem 
Umschlag von »Über neue Systeme in der Kunst« (»O novych sistemach v iskusstve«, 
1919)? 
tem Zeichen (»Manesuu»«/Malevic), teilweise auch in der polnischen Schreibweise des 


matismus« (»Ot’ kubizma k< suprematizmu«, 1916 
bereits. Malevič signierte sein Werk vor dem Suprematismus häufig mit har- 


Namens (»Malewicz«). Auch die suprematistischen Gemälde um 1915, die auf der Vor- 
derseite der Bilder überwiegend undatiert und unsigniert sind, sind, sofern überhaupt 
und sofern der Name des Künstlers ausgeschrieben ist, noch meist mit Malevič< (also 
mit hartem Zeichen) signiert.'?? 

Zieht man in Betracht, dass aus nachrevolutionärer Perspektive die politische Bri- 
sanz dieses überflüssigen Zeichens bewusst gewesen sein muss, darf seine Verwendung 
um 1930 als signifikanter Zugriff auf eine vergangene Zeit gewertet werden — mit der 
Schreibung eines längst nicht mehr aktuellen Datums durchaus vergleichbar. Es dürf- 
te sich hier um mehr handeln als einen Zugriff auf ein Wunschdatum im Sinne des 
Freud’schen »Verschreibens«.'?* Außer in der Signatur, die in dieser Serie auch noch 


9 


im Gemälde »Die Arbeitslose«'?? im alten Stil gehalten ist, findet man das harte Zeichen 


in Aufschriften auf der Rückseite der Gemälde aus dieser Serie. So steht etwa am Verso 


196 


von »Der Boulevard« (»Bul’var«)”° mit blauem Pinselstrich »IT104» 2u/>BynBap%«/1903 


ronz« (2. Etüde/»Boulevard«/Jahr 1903) geschrieben. Das zum Verwechseln ähnlich be- 


197 yon 1930 ist links unten mit »KM« 


titelte Gemälde »Auf dem Boulevard« (Na bul’vare) 
signiert und rechts unten mit »1903« datiert. Erst auf der Rückseite wird das Bild seiner 
Zeit, gerecht: Mit Pinsel in Schreibschrift steht dort »K Manesny®%/1903 g/IT10np/»Ha 
6ynpBape««1?® (K Malevic” J 1903 Studie Auf dem Boulevard.) geschrieben (Abb. 22). 

So gesehen kann das »harte Zeichen, auch zum Indiz für die Infragestellung der 
Datierung weiterer Gemälde werden. Man könnte sich etwa fragen, ob das motivisch — 
Frauengestalten in parkähnlicher Umgebung - an die Frauenserie »1930/190% gemah- 


199 nicht eher von 1930 stammt als, wie auf dem 


nende Gemälde »Schwestern« (Sestry) 
Bild angegeben, von »1910«. Auf dem Bild sind zwei gleich gekleidete, im Halbprofil 
dargestellte Frauenfiguren mit lila Hut und Schirm zu sehen. Das Vestiment stammt 
in diesem Fall im Vorder- wie im Hintergrund aus derselben Zeit. Das Bild ist rechts 
mit »K. Malevič<«« signiert und mit »1910« datiert. An der »Authentizität« dieser Signatur 
ist mit Blick auf die Jahreszahl vorerst nicht zu zweifeln. e Maleuië wurde den Regeln 


der Zeit konform geschrieben. Auch können wir davon ausgehen, dass Malevic, wäre 


191 Vgl. Faksimile des Umschlags in: K. Malevič: Sobranie sočinenij v pjati tomach. Tom 1, S. 27. 

192 Vgl. Faksimile des Umschlags in: ebd., S. 153. 

193 Ich beziehe mich hier vor allem auf die Annotation im Katalog: Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264- 
265. Weitere Beispiele aus derselben Zeit sind die gleich betitelten Gemälde »Zwei männliche 
Figuren« (»Dve muzskie figury«), vgl. ebd., S. 354 (zu Abb. 79 und 78). 

194 Vgl. S. Freud: Zur Psychopathologie, S. 177ff. Freud beginnt den Abschnitt zum »Verschreiben« mit 
Beispielen von »Verschreibungen im Datum«. 

195 Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 354 (zu Abb. 61). 

196 Ölauf Leinwand, 56 x 66 cm, Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 344 (zu Abb. 59). 

197 Ölauf Leinwand, 55 x 66 cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 343 (zu Abb. 55). 

198 »Kazimir Malevič] 1903 Studie »Auf dem Boulevard«. Vgl. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 343 
(zu Abb. 55). 

199 Ölauf Leinwand, 76 x 101 cm, Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264 (zu Abb. 22). 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


Abb. 22: Kazimir Malevic: Rückseite von »Na bul’vare« (um 1930): 


Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 343, Abbildung 55. 


das Bild rückdatiert, nicht »1910«, sondern eben eher »1903« gewählt hätte, wie er dies 
übrigens auch für die Replik auf die »Schwestern«, für das Gemälde »Zwei Frauen im 


20° getan hat. Das Bild ist auf der Vorderseite 


Garten« (Dve ženščiny v sadu, 1930/1903) 
rechts unten signiert und datiert mit »KM; 03«. 

Die Aufschrift auf der Rückseite des mit »1910< datierten Gemäldes »Die Schwester, 
ist im Stil der Signatur in alter Rechtschreibung, also mit hartem Zeichen verfasst, und 
stammt, wenn auch den orthographischen Normen dieser Zeit entsprechend, gewiss 
nicht von 1910. Die Perspektive dieser Zeilen, die die durchlaufenen Schaffensphasen 
reflektieren will, ist sehr eindeutig nachträglich, das harte Zeichen, auf der Vorderseite 
des Bildes vielleicht authentisch, verleiht auf der Rückseite der Nachträglichkeit Nach- 
druck. Bezugnehmend auf die Impressionismen von »1903< verabschiedet sich Malevič 
mit dem Gemälde von »1910< sendgültig« von dieser Phase und kann somit, gemäß sei- 
ner neu konfigurierten Werkchronologie Richtung Suprematismus weiterschreiten.”° 
Diese Geschichte trägt somit eindeutig die Daten der 1930er Jahre. Auf der Rückseite 
des Bildes ist zu lesen: 


Zwei Schwestern wurde in der Zeit des Kubismus und Cezanismus gemalt. Zwei 
Empfindungen Unter der starken Empfindung der Malerei des Impressionismus 
(während der Arbeit am Kubismus) und um sich vom diesem Impressionismus zu 
befreien, habe ich dieses Bild gemalt/beschriftet. J. 1910 K. Malevic< hat das Bild um 4 


202 
[ 


Uhr gemalt/Beschriftung der Leinwand um 4 Uhr. Kursivierung B.O.] 


Die exakte: Zeitangabe - »um 4 Uhr im Jahr 1910« mag ein Hinweis auf die Lichtver- 
hältnisse der Tageszeit sein, in diesem Kontext tritt sie uns als Indiz für die nachträg- 
liche Beschriftung, für eine der eventuell authentischen Datierung »1910« widerspre- 
chende Zeitebene entgegen. Höchst ambivalent wird die Zeitangabe aber vor allem mit 


200 Öl auf Leinwand, 28 x 51 cm. Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 343 (zu Abb. 68). 

201 Vgl. auch I. A. Vakar: Krasnye kry3i, S. 182. 

202 Kazimir Malevich 1878-1935, S. 264: spe cecTpbı nucaHbI BO Bpema Ky6nz3ma n cesaHnuaMma. ABa 
Oye Ton CNNbHbIM OYLEHNEM KNBONNCN UMNMPEeCcCUOHN3Ma (BO Bpema Pa60TbI Halb KY- 
6n3mom), U YUTO6bI OCBO6OANTLCA OTb Store NMTIPeCcCHOHN3Ma, 9 3arıncan 3TOT XONCTb. 1910 T. K. 
Maneguub. 3annc xoncT B 4 yaca.« [Streichungen im Original; Hervorhebung B.O.] 
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Blick auf das Verhältnis zwischen den Lexemen »zapisal« (ich habe beschriftet/ich habe 
bemalt) und dem entweder ukrainischen Substantiv »zapis« (Aufzeichnung, Beschrif- 
tung) oder dem russischen, aber abgekürzten Verb »zapis« (etwa: ich habe beschr/bem): 
»[...] ja zapisal etot cholst«.//[...] zapis cholst v 4 Casa.« ([...] ich habe die Leinwand be- 
schriftet/bemalt.//[...] Beschriftung/Bemalung der Leinwand um 4 Uhr/Leinwand um 4 
Uhr beschr/bem). Wieder einmal kippt, hier auch in der Doppelbedeutung von »pisat« 
(schreiben/malen), das Malen ins Schreiben, das Schreiben ins Beschreiben und Be- 
schriften. Und sehr wahrscheinlich dringt das Ukrainische hier ins Russische mit ein, 
im Wort »zapis«, dem jede Endung fehlt, das in russischer Orthographie als »Aufzeich- 
nung« mit weichem Zeichen geschrieben werden würde (zapis’). Das ukrainische Lexem, 
eine topische und topographische Verschiebung, verstärkt das geschriebene Begehren 
nach einer anderen Zeit und erinnert gerade durch die Angabe der genauen Uhrzeit an 
die in Malevičs autobiographischen Skizzen von 1923-25 festgehaltene Anekdote, dass 
man ihn damals, als er noch in Kursk, an der Grenze zur Ukraine als Beamter tätig 
war, angehalten hatte, erst nach 4 Uhr vom »Schreiben« (pisat) zum »Malen« (pisat«) 
überzugehen: 


Meine Vorgesetzten haben mir nicht empfohlen, den ganzen Tag zu malen/[»schrei- 
ben«, B.O.], und mir geraten, es nach 4 Uhr zu tun, so ging das nicht nur einen Monat 
lang, sondern Jahre, bis endlich ein wenig Geld geblieben war und ich beschloss, nach 


Moskau umzuziehen.?% 


Die Aufschrift imitiert nachträglich eine Schrift von 1910 bzw. jenen Stil, mit dem 
1930 das Jahr »1903« geschrieben und der Impressionismus an den Beginn der Schaf- 
fensbiographie gesetzt wurde. Diese Aufschrift kennt und benennt den Zeitpunkt des 
Übergangs vom Schreiben/Malen (»pisat«) zum Malen/Schreiben (»pisat«): »4 Uhrs, 
wie Malevic ihn in der zitierten autobiographischen Notiz von 1924 festgelegt hatte. 
»Die Schwestern« sind somit beispielgebend dafür, wie die Aufschrift die Rückseite 
der Bilder umschreibt, sie in die Biographie einschreibt, zum biographischen Faktum 
umformuliert und dabei redefiniert. Dies geschieht an der Grenze zwischen »(av- 
to-)biografija« und »Lebensschrift« - »Zivopis’« — wie das russische Wort für Malerei 
auch zu übersetzen ist. Dies geschieht in einer Bewegung, die die Grenze zwischen 
Lebenserzählung und Malerei auflöst.”°* 

»Die Blumenverkäuferin«?°°, ebenfalls aus dem »impressionistischen Frühwerk«, 
(Abb. 23) ist eine Wiedergängerin inmitten der Turbulenzen der sowjetischen Kultur- 
politik - in den 1930er Jahren, und darüber hinaus im Umgang mit Malevičs Werk. Wie 
in seiner Datierung »1930/1903« auch markiert das Gemälde palindromartig Anfänge 
und Enden in den werkchronologischen wie kulturpolitischen Narrativen. 


203 K Malevi£: Iz 1/42: (Avtobiografileskie) zametki, S. 107: »[...] HauanbcTBo BCe xe He pekoMmeH10BanO 
BECb AEHb MINCATb, N COBETOBANO AENATb NOCNE 4-X YACOB, TAK TAHYNOCb HE MECAL, a TOAbI, NOKA HE 
cOo6panocb HeMHOTO AEHEr, u A peuimn nepe6npaTbca Ha KNTENbCTBO B MockBy.« 

204 Auch das Gemälde »Die Schwestern« ist Ende der 1920er Jahre entstanden. Vgl. J.-C. Marcade: Ma- 
levitch, S. 226. 

205 Öl auf Leinwand, 80 x100 cm, Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 351 (zu Abb. 56). 
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Wenn wir bereits mit Basner die beiden stilistisch recht unterschiedlichen Zeitebe- 
nen hervorheben konnten - das »impressionistische< Vestiment im Vordergrund, das 
»suprematistische< Kostüm der Blumenverkäuferin selbst -, so lohnt es sich, nicht zu- 
letzt mit Blick auf die Oberflächengestaltung der Bekleidung, auch auf das Motiv selbst, 
die Blumen - den Blumenhandel einzugehen. Die Blumen im Korb und in der Hand 
der zentralen, titelgebenden Bildgestalt, zum Verkauf angeboten, scheinen stilistisch 
eher auf die hintere Bildebene zu rekurrieren,2°° und damit also auf die ja auch im 
Datum angezeigte Zeit weit vor der Revolution, die Zeit um die Jahrhundertwende. 

Malevies in suprematistischer Farbkombination gekleidete Hyazintenverkäuferin 
von 1930/1903 scheint unentschlossen, ob sie ihr florales Angebot in ihrer rechten Hand 
nach vorne hin ausstrecken, anbieten soll. Man wird auch hier den Eindruck einer Un- 
beweglichkeit, einer starren Zurückhaltung nicht los. Stilistisch und farblich gehören 
die Blumen eher zum Bildhintergrund bzw. zur auf der rechten Seite des Bildes im Pro- 
fil zu sehenden Verbindungs- und Vermittlungsfigur zwischen den beiden Ebenen: Ei- 
ner weiß gekleideten, impressionistisch ausgeführten Dame mit weißem Hut, aufdem 
sich ein pastellroter Blumenschmuck zu befinden scheint. Die beiden Hyazinten in der 
Hand der Blumenverkäuferin wiederholen genau diesen Farbton. Diese Unentschie- 
denheit der Blumenverkäuferin gemahnt an eine Ende der 1920er/Anfang der 1930er 
Jahre geführte Debatte um die Gestaltung textiler Oberflächen — die Debatte für und 
wider das Blumenmuster: 

In Folge einer nachrevolutionären grundlegenden Neuausrichtung der russischen 
Wirtschaft waren Veränderungen im Bereich der textilgestaltenden Kunst und texti- 
lerzeugenden Industrie vorgesehen. In der jungen Sowjetunion fehlten sowohl eige- 
ne Entwürfe als auch Produktionsstätten. Der nachrevolutionäre kreative Enthusias- 
mus brachte spektakuläre Alternativen zum Altbewährten, meist importierten Textil- 
design hervor. Neben den abstrakten geometrischen Formen, die das hergebrachte, als 
bourgeois diskredierte, florale Ornament ersetzen sollten, sind auch jene kühnen Ent- 
würfe bekannt, die Maschinenteile, Flugzeuge, Fahrräder, Fabrikschlote oder Traktoren 
und dann später auch an den Maschinen tätige Menschen zu Mustern anordnen (Abb. 
a 4.207 

Auch von Malevič sind abstrakte bzw. suprematistische Textilentwürfe aus der zwei- 


208 


ten Hälfte der 1920er Jahre erhalten”. War man noch 1928 davon ausgegangen, dass es 


im Sinne einer völligen Umgestaltung des Alltags nach Maßgaben der Sowjetideologie 
richtig sei, die Oberfläche der Kleidung in Analogie zu Plakaten und Postkarten zu nut- 


Ee 


zen, so sah man sich schon 1931 dazu veranlasst, an dieser Überzeugung zu zweifeln. 


Und zwar nicht zuletzt deshalb, weil die Agitationsmotive auf den Bekleidungsstoffen 


206 Freilich muss man bei diesem Motiv unweigerlich an Nikolaj Karamzins sentimentalistische Hel- 
din »Liza« aus der Erzählung »Die arme Lisa« (»Bednaja Liza«, 1792) denken, deren Schicksal als 
Maiglöckchenverkäuferin in Moskau ihren Lauf zu nehmen beginnt. 

207 Vgl. Abbildungen im Katalog: Velikaja Utopija. Russkij i sovetskij avangard 1915-1932, Moskau, 
Bern: Galart/Bentelli 1993, S. 596-617. 

208 Etwa: Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. Abb. 121 (1919-1920) und aus der zweiten Hälfte der 
1920er Jahre: Abb. 129-132. 

209 Sarlotta Duglas: »Russkij tekstil«.1928-1932«, in: Velikaja Utopija. Russkij i sovetskij avangard 1915- 
1932, Moskau: Galart, Bern: Bentelli 1993, S. 255-264, hier: S. 259. 
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Abb. 23 (links): Kazimir Malevic: »Cvetolnica« (Die Blumenverkäuferin) 1930, 80x100: Kazimir 
Malevic v Russkom Muzee, Abbildung 56. 

Abb. 24 (rechts): Sergej Burylin: Textilentwurf »Trakorist za rabotoj« (Traktorist bei der Arbeit) 
Ende 1920er, Anfang 1930er Jahre: Velikaja Utopija. Russkij i sovetskij avangard 1915-1932, Mos- 
kau/Bern: Glart/Bentelli 1993, Abb. 609. 


schlicht zu wenig Absatz fanden.”'° 1933 forderte schließlich ein Artikel in der »Prav- 
da«, dass Bekleidung von Plakaten zu unterscheiden sein müsse, dass niemand das 
Recht habe, einen ehrlichen Arbeiter in eine »wandelnde Galeries) umzufunktionie- 
ren. In der Folge dieses Artikels hielten die noch in den späten 1920er Jahren verfemten 
Blumenmuster auf Textilien wieder Einzug in die sowjetische Alltagskultur. Charlot- 
te Douglas sieht mit der Rückkehr des Blumenmusters das Ende der Avantgarde - im 
Textilbereich - markiert.” 

Vor dem Hintergrund solcher hitzigen Dispute um die Textilgestaltung und die Le- 
gitimität des Floralen ist das unentschlossene, unentscheidbare Auftreten der Hyazin- 
tenagentin auf Malevičs Gemälde sehr explizit von seiner Zeit, den 1930er Jahren mit 
ihrer paradox politischen Restauration, ihrem Rückgriff auf zwischenzeitlich in Ver- 
ruf Geratenes, markiert und datiert. Die nach hinten, zurück, auf den Bildhintergrund 
weisenden, dem Bildhintergrund zugewiesenen Blumen bilden den Kontrast zum uni- 
farbenen Kleid der Frau (das einzig an Kragen und Ärmeln ornamentale Ansätze auf- 
weist). Die Blumenverkäuferin ist so selbst ein Wesen der Zwischenzeit und des Zwi- 
schenraums, des »Intervalls«, sie gehört nicht mehr zur »hinteren« Ebene, zur vergan- 
genen Zeit, hält aber noch beinahe krampfhafte Hand(els)beziehungen dazu aufrecht. 
Offensiv an der Aufwertung des Floralen teilzunehmen, wie sie zur Zeit der Entstehung 


210 Š. Duglas: Russkij tekstil«, S. 262. 

211 Zitiert nach Š. Duglas: Russkij tekstil«, S. 263: »Hukomy He AaHo npaBo NpeBpaL4aTb 4ecTHOrO Tpy- 
XKEHNKAa B MEPEABUXKHYIO KAPTUHHYM Fanıepei.« 

212 Ebd., S. 263. 
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des Gemäldes vor sich geht, kann sich die Protagonistin offensichtlich nicht entschlie- 
Den 207 

Malevičs Bild wurde 1932 zum ersten Mal in der Ausstellung »15 Jahre Künstler der 
RSFSR«?* gezeigt. Nach seinem Tod (1935) wurde es im März 1936 an das Russische 
Museum in Leningrad übergeben. Schon drei Monate später wurde das Museum aber 
von allem »gereinigt« was »Formalismusverdacht« erweckte, die »Ismen-Säle« mussten 
geräumt werden. Dabei versuchten Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter des Museums an- 
geblich, zumindest die »Blumenverkäuferin« für die Ausstellungsräume zu retten, was 
jedoch ohne Erfolg blieb. Auch der Hinweis, dass »ohne Malevič der sozialistische Rea- 
lismus undenkbar« sei, verhallte. Erst 1977 wurde das Gemälde zum ersten Mal wieder 
ausgestellt. Noch vor Malevics offizieller Wertschätzung habe das Gemälde als »lini- 
entreues< Werk eines nicht linientreuen Künstlers gegolten.?° »Die Blumenverkäufe- 
rin« war, als Gemälde von 1903, im Russischen Museum in Leningrad auf einer Schau 
zur Malerei »Ende des 19. - Anfang des 20. Jahrhunderts« zu sehen. ! Ob »1903« oder 
»1930« musste scheinbar zu diesem Zeitpunkt, da vor allem ein Bewusstsein von einer 
großen Lakune die Kunst vor 1934/36 betreffend herrschte, ziemlich einerlei gewesen 
sein. »1903« markierte damals wohl ebenso gut einen neuen Anfang der Rückbesin- 
nung auf eine vergangene und teilverbotene Zeit wie »1930«. Noch der seinerzeit si- 
cherlich sensationelle Katalog zur Ausstellung »Kazimir Malevich. 1878-1935«, einer in 
Leningrad, Moskau und Amsterdam zwischen 1988-1989 gezeigten Schau, scheint nicht 
an der Datierung von »Die Blumenverkäuferin« (»Cveto£nica«), »Auf dem Boulevard« 
(»Na bul’vare«), »Der Boulevard« (»Bul’var«) und »Die Arbeitslose« (»Devuski bez služ- 
by«) mit »1903« bzw. »1904« zu zweifeln. Auch dies spricht davon, dass man erst Anfang 
der 1990er Jahre wieder damit beginnen konnte, die Geschichte der Avantgarde zu er- 
zählen. Eine Geschichte, deren komplexe temporale Struktur erst im späteren Verlauf, 
etwa mit der MaleviC-Ausstellung im Russischen Museum im Jahr 2000, deutlich sicht- 
bar werden konnte. »Die Blumenverkäuferin« spielt dabei nicht nur als Bild aus dem 
»Frühwerk« des Künstlers eine Rolle. 


Gesichtslose Daten 


Malevič setzt die datierende Neu(er)zählung seines Werks bis in die frühen 1930er Jah- 
re fort. 1932, das Jahr, in dem sämtliche Künstlervereinigungen der UdSSR aufgelöst 
werden, bildet auch mit Blick auf seine Datierungskunst einen Wendepunkt im Schaf- 
fen des Künstlers. Basner zählt eine Reihe möglicher Gründe dafür auf. Unter anderem 
erwähnt sie die Tatsache, dass ein großer Teil der Werke, die Malevič in der Lenin- 
grader Version der Ausstellung »Chudoznik RSFSR za 15 let« (»15 Jahre Künstler der 


213 Indiesem Zusammenhang ist Basners Hinweis darauf zu erwähnen, dass das Gemälde möglicher- 
weise von Malevic auf Anfrage Punins nach impressionistischen Bildern hergestellt worden sein 
könnte. Jedenfalls habe das Russische Museum in Leningrad das Bild 1930 für die beachtliche Sum- 
me von 1000 Rubeln angekauft. E. Basner: Vokrug »Cvetocnicy«, S.189. 

214 Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 351. 

215 E. Basner: Vokrug »Cvetocnicy«, S. 186, 192. 

216 E.Basner: Zivopis’ Malevica, S. 15. 
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RSFSR«, 1932) zeigen konnte, für die Folgeausstellung in Moskau von der dortigen Aus- 
wahlkommission »aussortiert< wurde DI! In Moskau sollte die Ausstellung im Juni 1933 
eröffnet werden, also zu einem Zeitpunkt, als sämtliche freie Künstlerorganisationen 
in der UdSSR bereits verboten waren 29 

Auf die »bilderlose< Zeit zwischen 1929 und 1932 scheint nun eine Phase zu fol- 
gen, die auch von den in der bilderlosen Zeit rückdatierten Bildern nichts mehr wis- 
sen will. Wenn wir davon ausgehen können, dass ein großer Teil der für die Moskauer 
Ausstellung 1933 abgelehnten Bilder aus der Umdatierungsphase um 1929 stammte?” , 
lässt sich Malevičs Abschied von der mit dieser Schaffensphase verbundenen Praxis der 
Rückdatierungen und den daran gebundenen stilistischen Verfahren nachvollziehen. 


Abb. 25: Kazimir Malevic: »Dve muZskie figu- 
ry« (Zwei männliche Figuren) Anfang 1930er, 
99x79,5: Kazimir Malevic v Russkom Muzee, 
Abb. 79. 


Bis 1932 jedoch schreitet Malevič mittels Rückdatierungen in der Zeit voran. Sei- 
ne Menschenfiguren in Landschaften erreichen dabei den einen, Suprematismus, für 
den vor allem die »Gesichtslosigkeit< der in dieser Zeit entstehenden Figuren typisch 
ist. Zu beobachten ist dies etwa im Gemälde »Zwei männliche Figuren« (»Dve mužskie 


217 Vgl. ebd., S. 26. 

218 Vgl. C. Douglas: Kazimir Malevich, S. 40. 

219 M. Drutt: Suprematismus, S. 266 zählt die in Moskau gezeigten Bilder auf. Demnach handelte es 
sich um 8 Gemälde. Alleine auf dem Foto der in Leningrad ausgestellten Arbeiten Malevičs sind 19 
Bilder zu sehen; außerdem zahlreiche »Architektone«. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


figury« Anfang 1930/»1913«, Abb. 25)”° 


»Die Athleten« (»Sportsmeny«, 1930-31/»1915« 


oder im wohl etwas später entstandenen Bild 
a 

Das Gemälde »Zwei männliche Figuren« knüpft aufgrund des volkstümlichen Ves- 
timents, den weißen bzw. roten Hemden, an die bäuerliche Motivik an. Es trägt unten 
links die Initialen »KM« und auf der gegenüberliegenden Seite die Datierung »1913«, 
also jene Jahreszahl, die in Malevics Schaffenschronologie den Beginn und Höhepunkt 
des suprematistischen Zeitalters indiziert. Über die gesamte Rückseite der Leinwand 
finden wir eine offensichtlich mit Pinsel geschriebene Notiz des Künstlers, die nicht nur 
Signatur und Datierung affirmiert. Wieder einmal schafft die rückseitige Aufschrift je- 
nen Kontext, der der durch die Rückdatierung indizierten Geschichtszahl diametral 
entgegengesetzt ist. Die aufgepinselte Aufschrift positioniert das Gemälde in der his- 
torischen Gegenwart seiner Entstehungszeit, verdeutlicht den Abstand und den Zwi- 
schenraum zwischen »1913« und dem 17 Jahre später verfassten Kommentar. Sie mar- 
kiert somit auch These und Antithese, die zur Synthese zwischen suprematistischer 
Abstraktion in Form und Farbe und der vergleichsweise figürlichen Gegenständlichkeit 
führt. Auf der mit Malwerkzeug beschrifteten Rückseite des Bildes, sie mutet wie eine 
Postkarte oder eine kurze Nachricht an und verwendet einmal mehr die vorrevolutio- 
nären Rechtschreibnormen, also das harte Zeichen, ist die Rede vom Künstler, der, im 
Gegensatz zum »Ingenieur«, nach »Formen der Natur« greift (Abb. 26): 


Der Ingenieur verwendet, um/seine Zielvorstellungen auszudrücken/das eine oder 
andere Material/der Künstler-Maler nimmt für/den Ausdruck seiner Farbempfindun- 
gen/die eine oder andere Form der Natur JK Malevič J 1913/Kuncevo?”- 


Mit dem Material verwendenden »Ingenieur« ist hier zweifellos eine Anspielung auf den 
Konstruktivismus gegeben, der Ende der 1920er Jahre eine zentrale Rolle in der sowje- 
tischen Kunstwelt spielt. Schon seit 1919 hatte eine feurige Auseinandersetzung zwi- 
schen den Konstruktivisten und Malevic geherrscht, sicher auch, weil sie einander nä- 
her standen, als ihnen vielfach lieb war, dies gilt natürlich auch für die Lehrer-Schüler- 
Verhältnisse (Ek Lisickij).°” Gegen dieses konstruierende, konstruktivistische Machen 
setzt Malevič eine natürliche Emanation, die Behauptung, dass die verwendeten >For- 
men der Natur, für ihn offensichtlich die angemessenen »Gefäße« für den Einsatz der 
suprematistischen Grundfarben - rot, weiß und schwarz für die beiden Figuren in 
Frontalansicht - sind. Mit Blick auf die Bauernmotive wird deutlich, wie sehr Male- 
vič sich hier weiter von dem entfernt, was wir als »Natur< uns vorstellen mögen, was 


220 Öl auf Leinwand, 99 x 79,5 cm, Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 354 (zu Abbildung 79). 

221 Öl auf Leinwand, 142 x 164 cm, Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 352 (zu Abb. 70). 

222 Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S 354 (zu Abb. 79, Annotation 47). »/IHKeHepb, YTO6b! Bbl- 
pa3nTb cBon/ueneycraskn ynoTpednaertb/TOTb nnn Apyroli matTepnanb/XyAOKHNKb KUBONNCELBb 
Ana/BbIpaxKeHng LBETHbIXb OlUyWeHNM/bepert Ty nnn apyryio bopmy npnpoabi./K Manesuy 1913 
r/KyHueßo«. [Hervorhebung, BO) 

223 Zum Verhältnis zwischen Malevic und den Konstruktivisten vgl. A. Hansen-Löve: Die Kunst istnicht 
gestürzt, S. 428-435. Vgl. auch Nikolaj Tarabukins Kritik am Suprematismus, bzw. hier namentlich 
an Malevi£: »[...] die Suprematisten mit ihrem dummen schwarzen Quadrat auf weißem Grund 
[...]«. Nikolaj Tarabukin: »Von der Staffelei zur Maschine« [1923], in: Groys/Hansen-Löve (Hgg.), 
Am Nullpunkt (2005), S. 416-474, hier: S. 421. 
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Abb. 26: Rückseite von »Zwei männliche Figuren« mit der Datierung 
»1913«: Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 354, Abb. 74. 
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gleichzeitig heißt: Malevič ist weiterhin auf seiner radikalen Suche nach einer maleri- 
schen Natur, bzw. deren Umsetzungsmöglichkeiten in suprematistischer Manier. Auch 
hier treffen wir wieder auf das neue Verständnis des »Primitivismus<, zu dem Malevie 
durch die Ikonenmalerei gekommen sein will, deren »antianatomistischen« Zugang zur 
»Natur< der Dinge er verinnerlicht zu haben meinte. 273 

Von hier aus erklärt sich dann wohl auch die »abstrakte< Gesichtlichkeit - Gesichts- 
losigkeit in Analogie zur Gegenstandslosigkeit - der Versuch, die Gegenstandslosigkeit 
auf die zentrale Schnittstelle unserer Vorstellung von Ausdruckshaftigkeit zu übertra- 
gen.” Gerade in der auf den ersten Blick befremdlichen Synthese von Suprematis- 
mus, anthropomorpher Gegenständlichkeit und abstrakter Fazialisierung - sie wird 
zum Abschluss von Malevi&s Lebensschaffen zum »klassischen« Porträt, zur Rückkehr 
zur Gesichtshaftigkeit führen - partizipiert Malevič an einem Ende der 1920er Jahre an 
der »Staatlichen Akademie für Kunstwissenschaften« (»GAChN«??®) geführten Diskurs 
über die Aktualität des Genres Porträt in der bildenden Kunst. 

Diese an der »GAChN« geführte Diskussion über den Status des Porträts mutet auf 
den ersten Blick wie eine Rechtfertigung der gegenständlichen Malerei an, ein Ein- 


224 K. Malevic: Otryvki iz »Glav, S. 110-111: »[...] Jegliche Meinung über die Natur und den Naturalismus 
der Wanderer: (»PeredviznikovJ wurde dadurch über den Haufen geworfen, dass die Ikonenma- 
ler, die eine große Meisterschaft in ihrer Technik erreicht hatten, den Inhalt als antianatomische 
Wahrheit, außerhalb jeglicher linearer oder erhabener Perspektive wiedergaben. Farben und For- 
men haben sie nur auf Grundlage einer rein emotionalen Wahrnehmung des Themas geschaffen.« 

225 Vgl. dazu auch die Untersuchung entlang der Unterscheidung »Antlitz« (lik«), »Gesicht« (lico«) 
und »Maske« (»maska«) von OV. Furman: Furman, Oľga V.: »Lik-lico-maska v figurativnoj Zivopisi 
Kazimira Malevica 1928-1933 godov. K probleme obraznosti v iskusstve russkogo avangarda«, in: 
A. V. Zacharova (Hg.): Aktual’nye problemy teorii i istorii iskusstva: Sb. nauč. statej. Vyp. 2. Sankt 
Peterburg: NP-Print 2012, S. 478-482. 

226 Abkürzung für »Gosudarstvennaja Akademija Chudozestvennych Nauk«. 
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druck, der durch die Kritik an den Kunstismen der Zeit verstärkt wird. De facto dient 
das Porträt-Genre aber dazu, exemplarisch die Standpunkte einer phänomenologischen 
Ästhetik zu verdeutlichen. Die zentrale Frage dabei ist das Verhältnis zwischen einer 
singulären konkreten Referenz zwischen Darstellung und Dargestelltem, dem Porträt 
als Gebrauchs- und Gelegenheitsgenre, und einer Legitimation des Porträts als Kunst- 
werk bzw. ästhetisches Objekt, das auch jenseits seiner konkreten Referenz von künst- 
lerischem Wert sei.*?” Es geht um den »Einbruch der Zeit ins Spiel«?® und die sich 
daran anschließende Frage, ob und wie dieser »reale geschichtliche Bezug« zum Kunst- 
werk »gehört«. Mit Blick auf die Porträtmalerei betont der für die russische Diskussion 
einflussreiche Broder Christiansen, dass sich die Porträtmaler eben nicht damit be- 
gnügten, »ein Stück seelischer Wirklichkeit in seiner charakteristischen Sonderart zu 
konterfeien«, vielmehr sei es deren Aufgabe, »die individuelle Psyche zu schildern in 
dem Moment, wo das Metaphysische sie überkommt.«*”? 

In dem 1928 erschienenen Sammelband »Die Kunst der Porträts« (»Iskusstvo Port- 
reta«) wird demnach festgestellt, dass nunmehr die Darstellung des Menschen wieder 
ihren Platz in der Kunst zurückfordere, die Zeit des »Dinghaften« in der Kunst abge- 
laufen sei.”?° Der »Gleichheit« der ästhetischen Gegenständlichkeit des Dargestellten 
mit einem »eidos« des Lebendigen wird der klare Vorzug gegenüber einer (bloß äußer- 


231 


lichen) »Ähnlichkeit« gegeben.”?' Zur zentralen Darstellungskategorie in der Diskus- 
sion um den ästhetischen Status des Porträts wird der ungegenständliche Begriff des 
»olicetvorenie« (wörtlich: »Verantlitzung«, »Gesichtwerdungg; Personifizierung, Verkör- 
perung). Diese »Gesichtwerdung« des ästhetischen Objekts hat im Verständnis dieser 
Theorie nichts mit äußerlicher Ähnlichkeit zu tun, sondern mit der »inneren Form« 
(»vnutrennjaja forma«), in der eine vom gegenständlichen Träger unabhängige Präsenz 
einer Wesenheit bestehe. Malevic hätte wohl diese Definiton des ästhetischen Objekts 
für sein »Schwarzes Quadrat« genauso unterschrieben wie für die in diesem Abschnitt 
erwähnten menschlichen Figuren und Porträts. Wo die Rede davon ist, dass das »Drei- 
eck zwar immer Dreieck« sei, es aber darum gehe, »die Inhaltsform in ihrer Reingestalt 
zu erfassen«, was möglich werde, sobald »jeglicher reale Träger zerstört wird und das 
Porträt-Ding sich in ein Bild verwandle«??*, besteht zumindest typologisch totale Über- 
einstimmung der Positionen der phänomenologischen »GAChN«-Ästhetik mit Malevies 
Ideen-Malerei. Malevics einschlägige Stellungnahme zu dieser Frage wird so gesehen 


227 Vgl. Rudolf Preimesberger: »Einleitung«, in: Rudolf Preimesberger/Hannah, Baader/Nicola Suthor 
(Hgg.), Porträt, Berlin: Reimer 1999, S. 13-64, hier: S. 17. 

228 Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grundzüge einer philosophischen Hermeneutik, 
Tübingen: J. C. B. Mohr 1990, S. 152. 

229 Broder Christiansen: Die Philosophie der Kunst, Hanau: Clauss & Feddersen 1909, S. 346-347. 

230 Aleksandr G. Gabricevskij: Iskusstvo Portreta. Sbornik Statej, Moskau: Trudy Gosudarstvennoj aka- 
demii chudozestvennych nauk 1928, S. 5. 

231 Vgl. Brigitte Obermayr: »Das Leben, zwischen »Gegenstand«, »Ding« und Ähnlichkeit: in der russi- 
schen Kunstdiskussion der späten 1920er Jahre«, in: Anke Hennig/Georg Witte (Hgg), Der demen- 
tierte Gegenstand. Artefaktskepsis der russischen Avantgarde zwischen Abstraktion und Dinglich- 
keit (= WSA Sonderband 71) 2008, S. 89-130, hier: S. 108. Vgl. Nikolaj I. Zinkin: »Portretnye formy«, 
in: A. Gabricevskij, Iskusstvo Portreta 1928, S. 35. 

232 NL Zinkin: Portretnye formy, S. 35. 
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beinahe obsolet: »Ich male kein PORTRÄT, ich habe zur malerischen Kultur auf dem 
menschlichen Gesicht zurückgefunden.« [...]«°°? 

Die reale, singuläre Referenz im Porträt-Bild betrifft jedoch, einfach gesagt, die 
Referenz der Daten, die Frage danach ob für den/die Porträtierte/n überhaupt reale 
Lebensdaten als reale Referenzen vorliegen, bzw. welchen Zeitpunkt, welchen Lebens- 
ausschnitt das Porträt festhalten will. Der Spannung zwischen dem »Okkasionellen<, 
der »Einmaligkeit des Gelegenheitsbezugs«, der »uneinlösbar« ist, und dem verallge- 
meinernden »Sinnganzen« muss das Porträt offensichtlich aushalten können. Gada- 
mer geht davon aus, dass auch der »uneinlösbar gewordene Bezug«, also ein Fehlen der 
konkret datierbaren Referenz, im Werke selber anwesend und wirksam bleibt.«??* Ein 
Porträt bleibe auch dann als Porträt fassbar, wenn etwa die Referenz gar nicht bekannt 
ist. Das Okkasionelle trage auch uneingelöst den Sinn des Ganzen mit.” Wir erfahren 
jedoch bei Gadamer nicht, wie dieses »Uneingelöste<, dieses der Bedeutung verlustig ge- 
gangene Singuläre, die historische Datierung in einem Sinnganzen agiert, eine Frage, 
der aus der Perspektive der Datumskunst nachgegangen werden kann - etwa mit Blick 
auf den Status des »Singulären im Sinnganzen« in Malevics rückdatierten, gesichtslosen 
Menschenfiguren in suprematistischer Form und Formel. 

Gerade in diesen Gemälden ist die Spannung zwischen Einmaligkeitsbezug und 
Anspruch auf das Allgemeine festzustellen. Einerseits besteht hier eindeutig der Drang 
zur Isolation des ästhetischen Gegenstandes von seinem konkreten Zeitbezug - die- 
ser manifestiert sich an der Rückdatierung. Die Markierung dieses Isolationsvorgangs, 
»1913«, rechtfertigt die gewählte malerische Lösung, den Suprematismus. »1913« ist in 
Malevičs Werk schon lange keine Geschichtszahl mehr, sondern vielmehr ein symboli- 
sches Datum. Dennoch operiert diese Isolation andererseits mit ihrem eigenen’Gegen- 
gift«, der historischen Datierung. Von dieser ihrer anderen, der neutralen Seite, kann 
sich die Jahreszahl »1913« nicht lösen. Der definitive Einbruch der Zeit ins Spiel wird 
an der doppelten Datierung (»1913/1930/31«), die des pinselgeschriebenen Kommentars 
bedarf, vor Augen geführt. 

Es muss für den Suprematisten vor diesem Hintergrund der suprematistischen 
Verallgemeinerung des Okassionellen eine große Herausforderung gewesen sein, sich 
gerade dem Gesicht als Schlüsselstelle in Repräsentations- und Darstellungspolitiken, 
als zentralem Verhandlungsplatz der Referenzialität”?° anzunehmen, sich an diesen 
»Gegenstand« zu machen. Zwischen Gesichtslosigkeit und suprematistischer »Füllung« 
der fazialen Fläche setzt Malevič seine gegenstandslose Radikalität fort. Es geht hier 
um neue Ähnlichkeitskriterien, um eine »Schaffung des Gesichts«, die sich nicht am 


233 E.Basner: Zivopis Maleviča, S. 26, (Versalien zitiert nach Basner, die die Schreibweise in den Auf- 
zeichnungen von A. Leporskaja wiedergibt). »A He nnwy MOPTPET, a BepHynca K KNBONNCHOÑ 
KyNbType Ha yenoBeyeckom nnyes [...]«. 

234 H.-G. Gadamer: Wahrheit und Methode, S. 153. 

235 Ebd., S. 151-152; zum Porträt vgl. auch S. 150. 

236 Nicht zuletzt haben es die reformatorischen Bilderstürmer gerade auf die fazialen Darstellun- 
gen abgesehen. Vgl. Georg Witte: »The One and Only Kulik. Ein Kommentar zum Kommentar von 
Tomáš Glanc«, in: Anke Henning/Brigitte Obermayr/Georg Witte (Hgg.), fRaktur. Gestörte ästheti- 
sche Präsenz in Avantgarde und Spätavantgarde (= WSA Sonderband 63), München, Wien: Kubon 
& Sagner 2006, S. 229-233, hier: S. 230. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 
Anthropomorphismus orientiert, sondern einfach nach »Proportionsverhältnissen«”?? 
richtet. Bezeichnend, dass in diesem Zusammenhang dem Gesicht die Landschaft als 
Entsprechung an die Seite gestellt wird. Landschaft, aber nicht im Sinne von Umfeld 
oder Mimesis der Natur, sondern als Ungegenständlichkeit, als eine »deterritorialisierte 
Welt«.238 
Die suprematistische Fazialisierung bzw. »Verantlitzung« von Gesicht und Land- 
schaft zeigt sich bei Malevi£ in aller Deutlichkeit im von seinen Ausmaßen her größ- 
ten??? Bild im Oeuvre des Künstlers, dem zwischen 1930 und 1931 entstandenen Gemäl- 
de »Die Athleten« (»Sportsmeny«, »1915«). Es ist auf seiner Vorderseite zweimal signiert, 
rechts unten mit »K Malevič« und links mit »KMal«. Datiert ist es nur auf seiner Rück- 
seite, dort hat sich neben der Aufschrift (mit Farb- oder Bleistift) »Sportsmeny« (Sport- 
ler/Athleten) auch jener Schriftzug erhalten, der ausdrücklich davon spricht, dass es 
sich hierbei im Wesentlichen um »Suprematismus« handle, und zwar um »Suprematis- 
240 Tát- 


sächlich sind die anthropomorphen Umrisse mit suprematistischen Farbflächen gefüllt, 


mus in den Konturen von Sportlern« (»Suprematizm v konture sportsmenov«). 


bzw. von diesen im Sinne der »inneren Form« im Sinne der »Verantlitzung« erfüllt, dies 
gilt auch für den fazialen Suprematismus, für die Darstellung der Gesichter der Athle- 
ten. Thomas Kellein sieht in diesem Bild jene »Finalität des Suprematismus« erreicht, 
der in einer »von farbigen Menschen besetzten Weltlandschaft« liege. Denn 


nirgends erscheinen die Figuren stärker zerlegt und schematisiert. Köpfe und Hälse 
sind wie Jacken und Hosen zweigeteilt. Die menschlichen Extremitäten geben mit den 
Farblinien unterhalb des Horizonts ein Bildprogramm vor. Indem die Farben pro Figur 
auf bis zu zehn verschiedene Körperpartien verteilt sind, Hände und Manschetten so- 


wie Füße nicht mitgerechnet, definiert sich der Mensch als Baukasten für Farbkontras- 
241 
te. 


Ansätze zu diesem mn Formen der Natur, erscheinenden Suprematismus sind im eben- 
falls querformatigen Bild »Mädchen auf dem Feld« »Devuski v pole«, 1928-29/»1912«) 
enthalten. Allerdings muten diese Mädchen voluminöser, dem Kubismus näher an, was 
sich dann ja auch in der Datierung des Bildes (auf der Rückseite) ebenso niederschlägt, 
wie in dem von der Hand Malevics angefügten titelgebenden Schlüssel-Begriff »Su- 


eg 


proNaturalismus« »SuproNaturalizm«)“*“. Palimpsestartig blickt in diesem Titelwort 


237 Gilles Deleuze/Felix Guattari: Tausend Plateaus, Berlin: Merve 1992, S. 234. 

238 Ebd., S. 236. 

239 Öl auf Leinwand, 142 x 164 cm, Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 352 (zu Abb. 70). 

240 Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 352 (zu Abb. 70). 

241 Thomas Kellein: »Vom Schwarzen Quadrat zur farblichen Unendlichkeit«, in: Kasimir Malewitsch. 
Das Spätwerk, Bielefeld: Kunsthalle 2000, S. 17-41, hier: S. 40. [Hervorhebung B.O.]. 

242 Öl auf Leinwand, 106 x 125 cm. Kazimir Malevi€ v Russkom Muzee, S. 337 (zu Abb. 44). Vgl. auch 
das nicht umdatierte Gemälde »Zwei Figuren« (»Dve figury« Anfang 1930; 60,6 x 72 cm, Öl auf 
Leinwand): Es zeigt zwei weibliche Figuren in Frontalansicht, deren gesamte linke Körperhälfte 
mit Ausnahme der Hände in Weiß gehalten ist. Die rechte Hälfte wiederum weist Farbflächen 
auf, die an das Prinzip der »Sportler« »Sportsmeny«) gemahnen. Auch dieses Gemälde ist auf der 
Rückseite mit Supro Naturalizm« betitelt bzw. bezeichnet: »Supro Naturalizm 39«. Vgl. Kazimir 
Malevič v Russkom Muzee, S. 355 (zu Abb. 83). 
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aus dem »Suprematismus« ein »Naturalismus< hervor, tritt in den Vordergrund, lässt die 
beiden Prinzipien (noch) simultan präsent werden. Die finale Vollendung der Natur im 
Suprematismus ist, dies kann man mit Blick auf die Datierung des Gemäldes »1912« 
feststellen, noch nicht ganz erreicht. 

Ein motivisch verwandtes Gemälde stellt eine andere Vorstufe zum Suprematis- 
mus vor, einen - hier ebenfalls gesichtslosen — Impressionismus: Das Gemälde »Drei 
Mädchen auf dem Weg« (»Tri devuski na doroge«) von ca. 1930 ist mit »06« datiert und 
zwar rechts unten neben der Signatur »KMalevi 06«.”* Im Sinne Maleviös und mit 
Blick auf die im vorhergehenden Abschnitt mit »1903« datierten Impressionismen von 
1930 müsste man hier von einer Art »Postimpressionismus< sprechen. Während in den 
»Impressionismen« von »1903«, wie in der »Blumenverkäuferin« (»1930/1903«), das Ves- 
timent ein suprematistisches Plateau bildet, ist im etwas späteren: Impressionismus, 
wie in »Drei Mädchen auf dem Weg« (»1930/1906«), deren Gesichtslosigkeit Index für 
eine suprematistische Passage. 


Nullpunkt als Schlusspunkt 


1933 hört Malevic auf, seine Bilder doppelt zu datieren. Mit numerologischer Konse- 
quenz schließt Malevič mit einer doppelten »3« eine Erzählung, deren Wendepunkte 
- der Impressionismus von »1903«, der Suprematismus von »1913« — mit 3 bezeichnet 
sind. Auf den gesichtslosen »finalen Suprematismus« von 1930/31 folgt eine Phase der 
Porträts, die nun wiederum den Ähnlichkeitskonventionen zu folgen scheinen. 

Die noch doppelt datierte Studie zum »Porträt der Mutter« (»Portret materi« 
»1900/ca. 1930«)”** bildet hierfür einen Übergang. Die schillernde, den Beginn des 
neuen Jahrhunderts, einen der frühesten Punkte im Schaffen markierende Jahres- 
zahl »1900« ist dem Porträt der Mutter des Künstlers gewidmet, die ihren Sohn um 
sieben Jahre überleben sollte (1858-1942). Malevič greift hier die Zeitrechnung der 
fiktiven Autobiographie und Werkchronologie ebenso auf wie seine frühen Versuche 
im Porträtgenre. 

Das »Porträt von V. A. Pavlov« (»Portret V. A. Pavlova«) (Abb. 27) hingegen ist bereits 
einfach datiert: Es ist rechts unten mit »KMalevic« signiert, darunter steht, in roter 
Farbe geschrieben, sich deutlich vom dunkelgrünen Hintergrund abhebend, die Zahl 
»33«.”® Zur rechten Seite des Kopfes ist ein Stück eines golden gerahmten Bildes sicht- 
bar, während sich links vom Kopf, auf der der Lichtquelle zugewandten Seite, ein durch 
die weißen Umrisse hervorgehobenes schwarzes Quadrat abzeichnet. Malevi£ ist hier al- 
so offensichtlich nicht nur mit seiner Signatur präsent, sondern, so der Eindruck, mit 
einem Verweis auf sein Chef d’Oeuvre, das er gleichzeitig aber, sehr im Widerspruch zu 
den eigenen Einschätzungen des Gemäldes, wie einen Einrichtungs- bzw. Dekorations- 
gegenstand in den Raum stellt bzw. als »Ding« an die Wand hängt. Die »33« und das den 


243 Öl auf Leinwand, 28,5 x 43 cm, Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 346 (zu Abb. 64). 

244 Papier auf Furnier, Öl, 42 x 47 cm. Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 357. 

245 Ölauf Leinwand 46,5 x 36,5 cm. Kazimir Malevich. 1878-1935, S. 266 (zu Abb. 102). Vladmir A. Pavlov 
(1899-1967) war ein mit Malevič und seiner Familie befreundeter Bildhauer. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


Null- und Höhepunkt des Schaffens indizierende Quadrat von »1913« bilden zusammen 
mit einem durch Goldrahmen angedeuteten, weiter nicht bestimmbaren Gemälde die 
Umgebung dieses Porträts. 


Abb. 27: Kazimir Malevic: »Portret V. A. 
Pavlova« (Porträt von V. A Pavlov), 1933: 
Kazimir Malevich 1878-1935, 46,5 x 36, 5: 
Amsterdam: Stedelijk Museum 1989, S. 197, 
Abb. 102. 


Auf der Rückseite der Leinwand finden wir eine Widmung, in der Malevič zum Ver- 
hältnis zwischen porträtiertem Pavlov und, so könnte man sagen, ebenso porträtiertem 
»Schwarzen Quadrat« Stellung nimmt. Dabei spielt der Wechsel zwischen schwarzer 
und roter Farbe (das schwarze Quadrat, die rote Datierung »33«) auf der Vorderseite des 
Gemäldes auch auf der geschriebenen Rückseite eine Rolle. Rot wird dort ein einziges 
Mal verwendet, nämlich für die Schreibung des »Pavlov«. Der Rest ist in Schwarz gehal- 
ten und verrät den eigentlichen Titel des Gemäldes: »schwarzes Quadrat, umgeben von 
einem roten Rahmen Für Vladimir Aleksandrovič Pavlov von K. S. Malevič Leningrad J 
1933 17. Oktober«**° 

Man sucht auf der Vorderseite des Bildes vergeblich nach einem »roten Rahmen«, 
nach einer gegenständlichen Referenz für den rätselhaften Bildtitel »schwarzes Qua- 
drat, umgeben von einem roten Rahmen«. Wohl ganz im Sinne der suprematistischen 
Farbensprache ist man, ausgehend vom in Rot geschriebenen Namen »Pavlov« und der 
Tatsache, dass außer in der Jahreszahl nur noch im Gesicht des Porträtierten, vor allem 
auf der rechten Backe etwas Rot zu finden ist, dazu angehalten, den »roten Rahmen« im 


246 zl [H]epHbiň KBaapart, oëpenenun D KpacHou pamkon. Bnaanmupy AnekcaHaposnuy MaBnoBy OT 
K. C. Manesuua Tenunurpan 1933 r 17 oKTa6pa«, Kazimir Malevich. 1878-1935, S. 102. 
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Porträtierten selbst anzunehmen. Was aber könnte das heißen? Wir wollen davon aus- 
gehen, dass es sich bei diesem Porträt um ein »Widmungs<- und »Gelegenheitsbild« han- 
delt, um ein zu einem Anlass, gelegenheitlich der Freundschaft, an einem bestimmten 
Tag einem Freund gewidmetes Gemälde. Für uns kommt es nun darauf an, wie wir das 
Verhältnis zwischen dieser Okkasionalität des Werks und dem Werk selbst verstehen. 
Wir müssen das Verhältnis zwischen der »Gelegenheit des Schreibens«, respektive Ma- 
lens, wie sie in datierten und namentlich zugeschriebenen Widmungen, im »Schreiben 
der Gelegenheit")! bezeichnet ist, und dem anlässlich dieser Gelegenheit Geschrie- 
benen/Gemalten klären. Ist die Widmung im Verhältnis zum Porträt tatsächlich nur 
Zusatz, datierte äußere Markierung? 

Die geschriebene Gelegenheit gehört nicht nur zum Werk, sie gehört ins Werk. Aus 
dem Verweisspiel zwischen der Farbe des »Rahmens«, der Farbe Rot (rote Jahreszahl, 
rote Farbspuren im Gesicht, rot geschriebener Name) und der Farbe Schwarz (schwar- 
zes Quadrat, schwarz geschriebener Titel, schwarz geschriebener Anlass) lässt sich eben 
dieser Titel »schwarzes Quadrat, umgeben von einem roten Rahmen« rekonstruieren. 
Für diese Rekonstruktion ist es allerdings nötig, das Gemälde abwechselnd vorne und 
hinten zu betrachten, Vorder- und Rückseite zumindest gedanklich auf eine Ebene zu 
bringen. So beschreibt Malevič die Rahmenbedingungen dieses Gemäldes, macht die 
Gelegenheit zum Gegenstand der Betrachtung und somit auch zum Bildgegenstand. 
Malevič greift hier, sozusagen als Rahmenhandlung des Schaffens, zum Genre Por- 
trät, um es als Doppelporträt umzusetzen: Er porträtiert seinen, den »roten Rahmen« 
bildenden Freund im rot geschriebenen Jahr »33«, und er malt sein schwarzes Qua- 
drat. Dabei geraten faktische Einmaligkeit, konkrete Referenz, konkrete Gelegenheit 
und künstlerische Allgemeinheit, wie sie der Debatte um das Porträt zu Grunde liegen, 
in einen Austausch, wie wir ihn bislang in der rückdatierenden Praxis angetroffen ha- 
ben. Die »33« bezieht sich auf den porträtierten Freund und datiert die Befindlichkeit 
das eigenen Chef d’Oeuvre, des »Schwarzen Quadrats«, »20< Jahre nach seinem ersten 
Erscheinen. 

Wenn der ästhetische Wert des Porträts sich nicht so sehr daraus bestimmt, ob es 
Ähnlichkeit mit dem Modell aufweist, als vielmehr daraus, dass es auf mehr verweist als 


seinen »Bildgehalt«?*® 


, darauf, dass es Bild ist, dass es also eher Symbol denn Ikon sein 
soll, so könnte der porträtierte Freund hier als Vorwand bzw. eben Gelegenheit dafür 
gelesen werden, das Quadrat zu porträtieren. Das Quadrats, als Symbol für Malevičs 
künstlerisches Credo, das nunmehr durch die Umstände der Zeit zunehmend in seiner 
Entfaltungsmöglichkeit sich eingeschränkt fühlen muss, tritt in den Hintergrund, er- 
hält eine neue Rahmung, neue Rahmenbedingungen. Zusammen mit seinem Pendant, 
mit dem golden gerahmten Oppositum auf der gegenüberliegenden Seite wiederum 
rahmt es den Porträtierten, wobei nicht zu übersehen ist, dass sich das schwarze Qua- 
drat auf einer anderen räumlichen Ebene befindet, als sein bürgerliches, diesseitiges 


Gegenüber: Das schwarze Quadrat: im Bild scheint einer vergleichsweise jenseitigen 


247 Vgl. Rüdiger Campe: »Das datierte Gedicht. Gelegenheiten des Schreibens in der Lyrik der Früh- 
moderne, in: Stingelin, Martin (Hg.),»Mirekelt vor diesem tintenklecksenden Säkulum.« Schreib- 
Szenen im Zeitalter der Manuskripte, München: Wilhelm Fink 2004, S. 54-69, hier: S. 55. 

248 H.-G. Gadamer: Wahrheit und Methode, S. 157. 


Wie Gemacht vs. Wann Gemacht 


Ebene anzugehören. Vermutlich wäre auch noch einiges über das Schwarz-Weiß in den 
Augen des Porträtierten und also deren Analogie zum bzw. Gleichheit mit dem Quadrat 
zu sagen, ebenso wie über den zarten weißen Rand des Hemdes, der aus der Jacke her- 
vorlugt, um so den Kopf, der im schwarzen Haar des Porträtierten ausläuft, zu rahmen. 
Das schwarz-weiße Rahmenspiel des schwarzen Quadrats« tritt also offensichtlich in 
ein Verhältnis zur äußeren, zur datierten Rahmung, zur roten Rahmung der Gelegen- 
heit - zum porträtierten Freund. 

Auf den Porträts, die Malevi& außerdem in diesem Jahr 1933 schafft, sind die Hinter- 
gründe monochrom, das Quadrat jedoch, das schwarze Quadrat verschwindet keines- 
wegs. Neben Datierung (meist »33«) und Signatur (meist »KM«) findet es sich als Mar- 
kenzeichen, als Signatur-Symbol. Manchmal, indem um den schwarzen Hintergrund 
ein weißer Rahmen gezogen wurde, oder aber, im Falle von hellen Hintergründen, als 
schwarz gerahmtes schwarzes Quadrat. So etwa auf »Weibliches Porträt«/»Porträt der 
Frau des Künstlers« (»Ženskij portret/Portret ženy chudoznika«, 1933)? , »Männliches 
Porträt/Porträt von N. N. Punin« (»MuZskoj portret/Portret N. N. Punina«, 1933)2°°, 
»Weibliches Porträt« (»Zenskij portret«, 1934)" oder »Porträt der Tochter des Künst- 
lers« (»Portret dočeri chudoznika«, 1934)”. Von der Kunstwissenschaft werden stilis- 
tische und rhetorische Bezüge zu Dürer, aber auch Cranach und Holbein d. J. in diesen 
Porträts hervorgehoben. Dabei kommt es vor allem auf den Rückgriff auf ein vorliegen- 
des Bildschema mit den daran gebundenen semantischen und symbolischen Implika- 


tionen an.??? 


Abb. 28 (linsk): Kazimir Malevic: »ChudoZnik« (Der Künstler), 1933, 73x66: Kazimir Malevič v 
Russkom Muzee, Abb. 95. 

Abb. 29 (rechts): Rückseite von »Chudoznik«: »K. Malewiez 19339. Leningrad »ChudoZnik««: 
Kazimir Malevic v Russkom Muzee, S. 354, Abb. 98. 


k Ate reit? 1933, A EN 
CH ACHHHLDA er 


2 ci D C E 
Veen, E Abee eg 


249 Öl auf Leinwand, 66 x 65 cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 362 (zu Abb. 97). 

250 Öl auf Leinwand, 70 x 75 cm. Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 363 (zu Abb. 98). 

251 Öl auf Leinwand, 99,5 x 74,3 cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 365 (zu Abb. 103). 
252 Öl auf Leinwand, 85 x 61,6 cm. Kazimir Malevi& v Russkom Muzee, S. 365 (zu Abb. 102). 
253 T. Kellein: Die Werke mit kunstgeschichtlichem Bezug, S. 98. 


131 


132 


Datumskunst 


Im Selbstporträt schließlich, das mitnichten so heißt, für das Malevic den allgemei- 
nen Titel »Der Künstler, »Chudoznik«, 1933)?°* (Abb. 28) vorgesehen hat, fehlen Datum 
und Signatur — wie auf den suprematistischen Bildern nach 1915 - gänzlich. Einzig ein 
schwarzes Quadrat auf der Vorderseite des Bildes rechts unten deklariert die Autor- 
schaft dieses Gemäldes. Auf dem Verso ist es noch einmal zu finden, zusammen mit 
der polnisch gehaltenen Schreibweise des Autornamens: »Malewicz 1933 [gezeichnetes 
schwarzes Quadrat] Leningrad »chudoznik« [Künstler]«. (Abb. 29). 

Malevičs Künstlerautobiographie kommt hier zu einem Schlusspunkt. Die Suche nach 
der malerischen Natur endet im »Selbstporträt«, das diese Referenz, den Bezug auf Ka- 
zimir Malevič (1878-1935), im Titel »Der Künstler« offensichtlich verneint. Dabei kann 
aber die Autorschaft kaum deutlicher markiert sein als mit dem »schwarzen Quadrat«. 
Markiert ist dieses Ende durch einen Nullpunkt als Schlusspunkt in Leserichtung, durch 
ein kleines gerahmtes »Schwarzes Quadrat«, gezeichnet/geschrieben in die rechte un- 
tere Ecke des »Künstlerporträts«. 


254 Ölauf Leinwand, 73 x 66cm. Kazimir Malevič v Russkom Muzee, S. 364 (zu Abb. 98). 


»Den Zeitungstag überleben...«: 
Montage zwischen Tagesaktualität und Epos 


»27. September 1935«: Das Großbuchprojekt Den" mira« (Ein Tag der Welt) 
zwischen Avantgarde und Sozrealismus. Überblick 


Wir halten uns in diesem Kapitel bei einem Großbuchprojekt auf, das einerseits Doku- 
mentation des Tagesaktuellen sein will, andererseits aber das Dokumentarische und 
Zeitausschnitthafte in vielerlei Hinsicht überschreitet. Unter dem Titel »Den’ mira« 
(»Ein Tag der Welt«) liegt eine Weltpresseschau vom 27. September 1935 vor. Dabei ist 
das Datum dieses Beispieltags ein willkürlich gewählter Alltags-Tag. In einem 600 pa- 
ginierte und zusätzlich etwa 100 unpaginierte Seiten umfassenden Buch, das 1937 er- 
schien, sind ins Russische übersetzte Ausschnitte aus Tageszeitungen der ganzen Welt 
sowie einige für das Buch verfasste Originalbeiträge montiert, außerdem auch Foto- 
grafien, Karikaturen und Graphiken. Das Buch liegt als Prachtband vor - in einem rot- 
braunen festen Einband. Die Idee für das Buchprojekt stammt von Maksim Gorkij, 
dargelegt 1934 in seiner Schlussrede auf dem »Ersten Allunionskongress der Sowjet- 
schriftsteller«. Gor’kij schlug damals vor, ein kollektives Buch zu schaffen, das nur aus 
Zeitungsausschnitten eines beliebigen Tages bestehen sollte. Ein solches Buch, so war Gor’kij 
überzeugt, könne die Suche nach der adäquaten Methode des literarischen Sozialisti- 
schen Realismus voranbringen. 

In diesem Kapitel wird es also um Schreiben bzw. ein dokumentierendes Tun an 
den Grenzen des Literarischen und um die Unter- bzw. Überschreitungen der Form 
des Buches gehen: Zwischen tagesaktueller Singularität der Tageszeitung und parabel- 
hafter Exemplarität eines »Lesebuchs«. Es geht um generische Transformationen des 
Literarischen bzw. des Künstlerischen, die sich an jener Demarkationslinie vollziehen, 
an der verhandelt wird, ob man damit rechnen muss oder erwarten darf, dass ein Text, 
ein Werk »den Zeitungstag überlebt«.! Bemerkenswert, dass dieses, zu einem Teiltiefin 


1 Sergej Tretjakow: »Die Evolution eines Genres« [1934], in: ders.: Lyrik, Dramatik, Prosa, Leipzig: Re- 
clam 1972, S. 271-278, hier: S. S. 274: »Wir sollten stets daran denken, dass der Skizzenschreiber ein 
Literat ist und damit rechnen muß, dass sein Werk den Zeitungstag überlebt, dass es in ein Buch 
eingehen kann, in dem Buch den Leser erreicht, sich ihm einprägt.« Sergej Tretjakov: »I3sontouna 
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der avantgardistischen Montageästhetik verwurzelte Experiment, im Zusammenhang 
mit der Suche nach der adäquaten Erzählform des sozialistischen Realismus stattfand. 


nien" mira« (»Ein Tag der Welt«): Eine Idee vom Schriftstellerkongress 1934 


Im Gegensatz zu ähnlichen Großbuchprojekten der Zeit hat »Den mira« in der For- 
schung bislang keine Aufmerksamkeit gefunden.” Das mag daran liegen, dass »Den mi- 
ra« etwa im Vergleich zu »Belomorsko-Baltijskij Kanal, (»BBK«) kulturpolitisch harmlos 
und unspektakulär ist. Es geht um kein großes Bauprojekt, um keine mit physischer Ge- 
walt verbundenen »Umerziehungsmaßnahmen«. Nur um einen gewöhnlichen Tag der 
Welt. Obwohl die vorhandenen Ausgaben mit diversen Retuschen versehen sind, war 
»Den mira«, auch das unterscheidet es von »BBK«, nie verboten. Und doch wundert 
man sich, dass »Den mira« überhaupt 1937 (noch) erschienen ist. 

Das Buch, zum 27. September 1935 erscheint 1937 im Verlag »Zurnal’no gazetnoe 
ob”edinenie«? in Moskau, unter der Redaktion von »M[aksim]. Gor’kij« (1868-1936) und 
»Mlichail]l. Kol’cov« (1898-1940). Kol’covs Name ist in vielen Ausgaben von »Den’ mira« 
geschwärzt, sein Vorwort entfernt. Kol’cov war einer der populärsten Journalisten der 
1920er und 1930er Jahre, mit Schwerpunkt auf politisches Feuilleton und Satire. U.a. 
war Kol’cov Gründer der Jugendzeitschrift »Ogonek« (1923)*, Redakteur der »Pravda« 
(1932-1938), Chefredakteur der Zeitschriften »Za rul’em« und »Sovetskoe Foto«, 1934- 
1938 der Satirezeitschrift »Krokodil«, von 1928-1930 leitete er die 1930 »eingestellte< Sa- 
tirezeitschrift »Gudak«. Kol’cov arbeitete immer wieder eng mit Gorki zusammen - 
u.a. für die Serie »Zizn« zamedatel’nych ljudej«. 1926 initiierte Kol’cov ein besonders für 
unseren Zusammenhang der kollektiven Autorschaft bemerkenswertes Romanprojekt: 


xaHpa«, in: Naši dostizenija, Nr. 7-8, 1934: S. 160-162, hier: S. 161:»Haao Bcerga NOMHMWTb, YTO Ouep- 
KUCT ABNAETCA NNTEpaTOpOM N AONKEH PaccUNTbIBaTb Ha TO, UTOÖbI ero MPON3BeAEHNE nepexuno 
FA3eTHbIM Dep, UTOÖbI OHO MOTO BOÑTN B KHUTY U B KHUTM AOÑTN DO UNTaTeNA N 3aNOMHUTBCA.« 

2 Simone Barck: »Den’ mira: - »Ein Tag der Welt, Ein kollektives Buchs, in: Weimarer Beiträge. 
31/1985/6, S. 966-974, rezensiert »Den’ mira« von 1937 (geht also nicht auf den in der Zwischenzeit 
erschienenen Band von 1961 ein), wobei sie vor allem den zeitpolitischen Kontext der »antifaschis- 
tischen Bündnispolitik« (ebd., S. 966) ins Auge fasst und auf die Beiträge der deutschen Schrift- 
steller im Band (ebd., S. 970) eingeht. Thomas C. Wolfe: Governing Soviet Journalism. The Press 
and the Socialist Person after Stalin. Bloomington/Indianapolis: Indiana University Press 2005, er- 
wähnt in seiner Studie »Den’ mira« von 1961, wobei er Schwierigkeiten hat, das Werk zwischen 
Enzyklopädie, Almanach und journalistischer Arbeit einzuordnen (ebd., S. 48). Seiner Einschät- 
zung nach zeige sich darin die Bedeutung und diskursive Potenz, die der sowjetische Journalismus 
für sich beanspruche (ebd., S. 69). Ich danke Clemens Günther für die Hinweise auf diese beiden 
Quellen. 

3 In diesem Verlag erschien ab 1933 auf Initiative Gor’kijs auch die Reihe biographischer Romane mit 
dem Reihentitel »Zizn< zame£atel’nych ljudej«, auch die staatliche Satirezeitschrift »Ogonek« ge- 
hört diesem Verlag an. Vgl. u.a. Cynthia Ruder: Making History for Stalin. The Story of the Belomor 
Canal«, Gainesville: University Press of Florida 1998. Andreas Guski: Literatur und Arbeit: Produk- 
tionsskizze und Produktionsroman im Russland des 1. Fünfjahresplans (1928-1932), Wiesbaden: 
Harrassowitz 1995; Sergej V. Zuravlev: Fenomen »Istorii fabrik i zavodov«: gor’kovskoe načinanie v 
kontekste ėpochi 1930-ch godov, Moskau: Rossijskaja Akademija Nauk 1997. 

4 Es gab bereits 1899-1918 eine erste Version von Ogonëk. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Unter dem Titel »Bol’Sie poZary« (»Die großen Brände«)” erschien 1927 in den Num- 
mern 1-25 der Zeitschrift »Ogon&k« ein aus 25 Kapiteln bestehender, von 25 AutorInnen 
verfasster Roman um rätselhafte Archivbrände in Moskau, die von einem auch hier für 
Chaos und Kontingenz zuständigen Schmetterling ausgelöst werden. Michail Kol’cov 
wurde 1938 verhaftet und 1940 hingerichtet. 

Bedenkt man, dass dieses Großbuchprojekt bislang in der Forschung unbeachtet 
blieb, ist die Resonanz erstaunlich, die Gorkijs Vorschlag in Literatur und Film des 20. 
Jahrhunderts erfuhr. 

Gorkijs »Idee< für das Großbuch zu einem Tag im Jahr wird in der Folge im 20. 
Jahrhundert in der Sowjetunion noch zweimal aufgegriffen und sich immer wieder im 
jahrestaglichen Bezug auf den ersten Band von »Den’ mira« rechtfertigen: 1961 erscheint 
der zweite Band des somit zur Reihe »Den’ mira« herangewachsenen Projekts. Das Buch 
ist dem 27. September 1960 zugeschrieben und somit dem 25. Jubiläum des ersten »Ta- 
ges im Jahr: von 1935 gewidmet. 1987, zu Beginn der Perestrojka-Zeit, folgt ein dritter 
Band mit diesem Titel, dieses Mal dem 23. Oktober 1986 zugeschrieben. Das für den 
dritten Band gewählte Datum steht im jahrestaglichen Bezug zu den Vorbereitungen 
der revolutionären Ereignisse im Jahre 1917, einem Bezug, den schließlich das Erschei- 
nungsjahr des Bandes, 1987, unterstreicht: Der dritte Teil der »Den mira«-Reihe ist dem 
70-jährigen Jubiläum des Jahres 1917 gewidmet. Die beiden Folgebände sind nicht Ge- 
genstand der nachfolgenden Darstellungen und Analysen. 

Auch Dziga Vertov, der Paradechronist der russischen Avantgarde, den mit Michail 
Koľcov eine langjährige Freundschaft verband, war von der Idee begeistert. Vertov las 
Kol’covs Bericht über den Stand der Dinge im Projekt Deng mira« in der »Pravda« vom 
3. Oktober 1935° und war davon so angetan, dass er ein Filmprojekt dazu beantragte. 
Vor dem Hintergrund des »Den mira«-Projekts kann man bei der Lektüre von Vertov- 
Biographien den Eindruck gewinnen, dass es Michail Kol’cov war, der Vertov im Jahr 
1918 nicht nur »zum Film«, sondern zur Filmchronik brachte.’ Eine Arbeit, die für Vertov 
1918 mit der »Kinonedel/ja« ihren Anfang nahm: 


Und eines Tages, im Frühling 1918, auf dem Rückweg vom Bahnhof. [...] Und beim Ge- 
hen denke ich: ich muss endlich einen Apparat haben, der diese Töne nicht beschreibt, 
sondern aufnimmt, fotografiert. Anders lassen sie sich nicht organisieren, montieren. 
Sie laufen davon, so wie die Zeit vergeht. Aber vielleicht ja eine Filmkamera? Das 
Sichtbare aufnehmen... Nicht die hörbare, sondern die sichtbare Welt organisieren. 
Vielleicht ist das der Ausweg?../Und in diesem Moment: Die Begegnung mit Michail 
Kol’cov, der vorschlägt, beim Film zu arbeiten.) Es beginnt in der Mal. Gnezdnikovskii 


5 Nach 1927 erschien der Roman erst wieder 1984 in den Nummern 79-81 der Zeitschrift »Vremja i 
my«. 2009 gab es im Verlag »Knižnyj klub« die erste russische Buchausgabe. Der Roman liegt seit 
1997 in deutscher Übersetzung vor: Fritz Mierau (Hg.): Die großen Brände. 25 russische Autoren 
schreiben einen Roman. Aus dem Russischen von Rosemarie Tietze, Berlin: Ullstein 1997. 

6 Nicht am e April 1936, laut Anmerkungen in D. Vertov: »Den’ mira«, in: ders: Stat’i, dnevniki, 
zamysly, Moskau: Iskusstvo 1966, S. 236-238, Anmerkungen, S. 496. 

7 Vgl. etwa Lev Rosalc«: Dziga Vertov, Moskau: Iskusstvo 1982, S. 20: »Ipnrnawenne KonbuoBa nocny- 
xnno NOBOAOM ana npuıxona Beprosa sB kuHo.« (Die Einladung Kol’covs gab den Anlass für Vertovs 
Arbeit im Bereich des Films). 
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7 [Kleine Gnezdnikovskij Gasse 7, B.O.] und die Arbeit für die [Film-, B.O.] Zeitschrift 
»Kinonedelja« [Filmwochenschau, B.O.]. Aber das ist der Grundkurs. Das ist noch lange 
nicht, was ich will.) 8 


Vertovs Begeisterung für das Projekt resultiert zweifellos auch daraus, dass Kol’cov in 
seinem Beitrag in der »Pravda« Vertovsche Begriffe aus der Hochzeit der Kinochroni- 
ken der 1920er Jahre verwendet: In »Den’ mira« erfolge die »Fixierung der Fakten mit 
Methoden der Faktographie«. Es handle sich dabei um den Versuch, die »Welt« »vras- 
ploch«? - zu übersetzen mit: heimlich, wie mit versteckter Kamera - einzufangen.'° 
Noch 1929, schon nach seiner Entlassung von Goskino, war die Technik des »vrasploch« 
in Vertovs ebenfalls einen Tag protokollierenden Film »Celovek s kinoapparatom« (»Der 
Mann mit der Kamera«) zentral gewesen." In einem vom 20. April 1936 datierenden An- 
trag schlägt Vertov, unter expliziter Bezugnahme auf den Artikel Kol’covs in der Pravda, 
der zentralen Filmproduktionsinstitution der Zeit »MeZrabpomfil'm« (»Internationale 
Arbeiterhilfe Film«; noch 1936 aufgelöst) vor, zum 20-jährigen Jubiläum der Oktober- 
revolution eine »antifaschistische Rundschau der kapitalistischen Welt«'* zu drehen. 
Ihr Titel: »Den’ mira«. Vertov konnte dieses Projekt nicht realisieren. 1940 produziert 
jedoch das Moskauer »Central’'naja studija kinochroniki« (Zentrales Studio für Doku- 
mentarfilm) einen knapp halbstündigen Film mit dem Titel »Den« novogo mira« (Ein 
Tag der neuen Welt) - dieser ist mit dem 24. August 1940 datiert. 


8 Dziga Vertov: »RozZdenie »Kinoglaza« [1924], in: ders.: Stat’i, dnevnik, Zamysli, Moskau: Iskuss- 
tvo 1966, S. 73-75, hier: S. 74: »/ BOT OAHaXAbI, BECHON 1918 roga — BO3Bpau\eHne c BoK3ana. LI 
N mbican Ha XoAy: Han0, HAKOHEL, AOCTaTb annapaT, KOTOpbiÑ 6y4eT He OMNCbIBATb, a 3a CbIBATb, 
&boTorpabnpoBatb 3Tu 3ByKN. VIHaue nx COPFAHN30BATb, CMOHTUPOBATb Henb3A. OHN yberamT, KAK 
vëeraer Bpema. Ho, MOXKET BT, KnHOaNMapaT? 3anncbiBaTb BNANMOe... OparaHn30BaTb He CNbILLIN- 
MH, a BAANMbIÑ MMp. MOXET 6bITb, B 3TOM BbIXOA?... B3TOT MOMEHT- BCTpeya c Mux. KONbLOBbIM, 
KOrOpHD npeanoxnn pa6oTaTb B KuHo. HaunHaerca Man. THezaHnKoscKkun, 7 n pa60Ta Hag xKyp- 
HanoMm »KuHoHegena«. Ho 3T0 neppag yueba. ITo ganeko He To, yero a xouy.« Michail Kol’cov war zu 
dieser Redakteur der »Kinonedelja«. Vgl. Zurnalisty XX veka: Ljudi i sud’by, Moskau 2003, S. 139. 

9 D. Vertov: RoZdenie »Kinoglaza«, S. 75. 

10 Michail Kol’cov: »Den’ mira«, in: Pravda, Nr. 273 vom 3.10.1935, S. 2: »lBaauaTb CeAbMOTO ceHTa6pa 
Ha KPyrnocyTouHoN KYPHAanNCTCKON, ANTEPaTypHON, MNCATEeNbCKON BaXTe DH) 3ANUCAH, 3apUCOsAaH, 
sabukcuposaH memodamu bakmozpadbuu n XyNOKECTBEHHOTO HabnWwAeHNs 6YAHNYHbIÑ AEHb 3EMHO- 
ro wapa. Mnp 6bin 3acTurHyT BpacnnoX, MOACMOTPEH UCNOATNULIKA, KAK MOLLHbIM 2pept, Mu 
mo HOYaM MPUBbI4HON TPoNON K Bogonow.« (Am siebenundzwanzigsten September wurde ein ge- 
wöhnlicher Tag des Erdballs in einer vierundzwanzig Stunden langen journalistischen, literari- 
schen und schriftstellerischen Schicht aufgenommen, aufgezeichnet, mit den Methoden der Faktogra- 
phie und der künstlerischen Beobachtung fixiert. Die Welt wurde eingefangen, ohne dass sie es be- 
merkt hat, man lauerte ihr heimlich auf wie einem riesigen Tier, das nachts auf seinen gewohnten 
Wegen zur Tränke geht). [Herv.d.Verf., B.O.]. 

11 Papazian gibt eine erste Quelle von 1926 an, in der Vertov »vrasploch« im Zusammenhang mit 
»Filmfakten« verwendet: »Every instant of life shot unstaged, every individual frame shot just as it 
is in life with a hidden camera, »caught unawares«, or by some other analogous technique — rep- 
resents a fact recorded on film, a film-fact as we call it« E Papazian: Manufacturing Truth, S. 71, 
Anmerkung 7, S. 230. 

12 Vgl. Dziga Vertov: »Den’ mira«, in: ders.: Statt, S. 286. Wieder abgedruckt (»Den’ mira. Zajavka«), 
mit Kommentaren in: Dziga Vertov. Iz nasledija. Tom pervyj Dramaturgiceskie Opyty, Moskau 
2004, S. 236-238, hier: S. 236. 
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1960 greift auch Christa Wolf Gorkijs Idee von 1934 auf, angeregt von einem »Auf- 
ruf« in der »Izvestija« an die »Schriftsteller der Welt«, sie „mögen doch einen Tag dieses 
Jahres, nämlich den 27. September, so genau wie möglich beschreiben.«'? Daraus wird 
Wolfs Sammlung von »Tagesprotokollen«'* entstehen, die 2003 unter dem Titel »Ein 
Tag im Jahr. 1960-2000« erscheinen. Wolf setzt die Protokollierung ihrer 27. September 
bis zum Lebensende fort. Insgesamt werden es 51 solcher »Tagesprotokolle« geworden 
sein.” Diese »Tagesprotokolle« sind als literarische Grenzverhandlung zwischen »Wen- 


deroman« und »Alltagschronik« des 20. Jahrhunderts zu lesen 8 


Montage zwischen Avantgarde und Sozrealismus 


Für eine kurze Phase in der frühsowjetischen Kultur, vielleicht begann sie 1913 und en- 
dete in einer Weise, wie wir das im nachfolgenden Kapitel zeigen wollen, und eher 
erst 1940 als schon 1934 oder 1937, bestand die Herausforderung für die Kunst darin, 
das Chronistische, den Zeitausschnitt für sich zu beanspruchen. Das Wesen des »chro- 
nistischen Materials«, das war wohl Mitte der 1920er Jahre in einer einzigartigen Art 
wahrnehmbar, liegt in seiner »Signatur«, seiner »Datierung«, wie dies Viktor Sklovs- 
kij in seiner Rezension zu Dziga Vertovs »Sagaj, Sovjet!« (1926) formulierte: Sklovskij 
bedauert hier, dass Vertov für diesen Film dem chronistischen Material jenes Herz 
ausgerissen« (»die Seele genommen«’”) habe, die es in Vertovs Kinochroniken gerade in 
Form von Signatur oder Datierung (noch) habe. 


13 Christa Wolf: »Ein Tag im Jahr. 1960-2000«, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2008, S. 9f. In der Christa- 
Wolf-Gesellschaft fanden bis 2018 am 27. September »Gesprächs- und Diskussionsrunden statt: h 
ttp://christa-wolf-gesellschaft.de (letzter Zugriff am 31.08. 2021). 

14 C. Wolf: Ein Tag im Jahr, S. 10. Vgl. Izvestija, 10.9.1960, S. 4. Die ganze Seite ist dem Aufruf an Lese- 
rinnen und Leser gewidmet, sich an »Den mira<- kniga vtoraja« zu beteiligen. 

15 Posthum erschienen: Christa Wolf: »Ein Tag im Jahr im neuen Jahrhundert. 2001-2012«, in Gerhard 
Wolf (Hg.), Berlin: Suhrkamp 2013. 

16 Inder Monographie zum Dokumentarismus bei Uwe Johnson widmet Alexandra Kleihues Christa 
Wolfs »Langzeitprojekt« ein Kapitel, in deren Überschrift sie Christa Wolf zitiert: »Süchtig nach 
den Einzelheiten des Alltags«: Alexandra Kleihues: Medialität der Erinnerung. Uwe Johnson und 
der Dokumentarismus in der Nachkriegsliteratur, Göttingen: Wallstein 2015, S. 378-389. 

17 Viktor Sklovskij: »Kuda Sagaet Dziga Vertov?« [1926], in: ders.: Za 60 let, Moskau: Iskusstvo 1985, 
S. 78-79. (Zu Vertovs Film »Sagaj, sovet!«/Vorwärts, Sovet!, (1926). Sklovskijs Argumentation zeigt, 
dass ihm, das faktographische Projekt bis zu seiner letzten Konsequenz durchdacht, dessen kunst- 
revolutionäre Implikationen klar sind. Sklovskij beklagt hier sozusagen, dass Vertov nicht radi- 
kal genug ist: »AAanra Beprop npamon n kenn venoBeK. KarxeTca, YTO OH B UNCNE TeX, KOTOPbIE 
BOCHPNHNMAWT U3MEHEHHE NCKYCCTBa KAK KOHEL, Ero. OH 34 BHEXYAOKECTBEHHYW, BHEICTETNUHYE 
KuHeMmaTorpabum. [...] MoHTax 6b1Ta? XKn3Hb Bpacnnox? He mnpoBon Mmatepnan. Ho a cynTaio, vm 
XPOHNKaNbHbIM MaTepnan B 06pa60TKe BepToBa NNWEH CBOEeN AYUN — AOKYMEHTANBHOCTN. XPOHU- 
Ka Hyxaaetca B nognncn. B aatnpoßke.« (Dziga Vertov ist ein geradliniger und starker Mensch. 
Scheinbar gehört er zu jenen, die Veränderungen der Kunst als deren Ende verstehen. Er ist für 
die außerkünstlerische, die außerästhetische Kinematographie. [...] Die Montage des Alltags? Das 
zufällig aufgenommene Leben? Das ist kein weltbewegendes Material. Aber ich glaube, dass das 
chronistische Material in Vertovs Bearbeitung seine Seele verliert, seinen dokumentarischen Cha- 
rakter. Die Chronik braucht die Signatur. Die Datierung.) 
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Mussolini talking interests me. Butjust a fat and bald man talking - let him talk off- 
screen. The whole meaning of newsreel lies inthe date, thetime, and the place. News- 
reel without that is a card catalogue in a gutter.'® 


sert mira« ist also zu einem wesentlichen Teil von diesem Enthusiasmus für den chro- 
nistischen Pulsschlag beseelt, fühlt sich aber gleichermaßen (schon) dazu verpflichtet, 
Maßnahmen zu ergreifen, die diese immer auch datierte Exzentrik tilgen: Maßnahmen 
der Verallgemeinerung. Bemerkenswert ist aber, dass in »Der mira« das bald schon 
Unvereinbare noch nebeneinander existiert: Die avantgardistische Faszination für das 
Dokument und die Momentaufnahme einerseits und das - auch von der Avantgarde als 
solches formulierte - Unbehagen an eben diesem nackten sdokumentarischen Moment, 
andererseits. Oder anders gesagt: Die im Grunde uneinholbare Aktualität, die die »Da- 
tumskunst« als solche zu ihrem Gegenstand macht ist in »Den’ mira«, nicht zuletzt in 
seiner Entstehungs- und Publikationsgeschichte, ebenso erfahrbar wie die Argumente 
gegen die künstlerische Isolation von Aktualität. 

Vom »documentary moment« spricht Elizabeth Papazian” und unterscheidet da- 
für das mit avantgardistischer Radikalität isoliert Ausgestellte von der episch-syntheti- 
schen »Produktion von Wahrheit: im Sinne des sozialistischen Realismus. Dafür analy- 
siert Papazian die Debatten um Dziga Vertovs Kinochroniken mit der nötigen Sensibili- 
tät für Widersprüchliches. So widerspricht Sergej Ejzenstejn der Einschätzung Sklovs- 
kijs, dass der Aktualitätsbezug im Dokument - etwa durch Datierung - angezeigt wer- 
den müsse, mit dem Argument, dass, sobald der Aktualitätsbezug verloren gehe, das 
Material seinen Wert verliere bzw. damit das Interesse an diesem Material schwinde. 
Genau dies gelte für die Zeitung vom Vortag, so Ejzen$tejn. Deshalb könne sich das 
Interesse für eine Angelegenheit, zumal in der Kunst, nicht auf deren Tagesaktualität 
gründen. Ejzenstejn schildert seine Erfahrungen anhand von Vertovs »Kino-Pravda« Nr. 
21 vom Januar 1925, die dem ersten Todestag Lenins gewidmet war. Der Nachrichten- 
wert könne nichts zum Kunststatus beitragen, so Ejzenstejns Überzeugung in Kürze:”° 


The film is a »special edition«, breaking news which we chase after with all our might 
at the moment at which it is issued, and which three days later will be of interest only 
to researchers and collectors. [...] Dn a situation when emotional capital has subsided, 
the question arises of ... yes, yes, of art. The formal record is no longer enough!” 

Dass das Prinzip der Montage eben nicht das bloße Aneinanderreihen heterogenen Ma- 


terials ist, wird wohl in den Ausführungen zur Montage als syntaktisches und zeitkon- 


18 ` Viktor Sklovskij:»Where is Dziga Vertov Striding?«, in: Tsivian, Yuri (Hg.), Lines of Resistance. Dziga 
Vertov and the Twenties, Pordenone 2004, S. 169-170, hier: S.170. Viktor Sklovskij: »Kuda Sagaet 
Vertov?«, in: ders.: Za 60 let. Raboty o kino, Moskau: Iskusstvo 1985, S. 78-79, hier: S. 79:»Tosopauund 
MycconuHn Meng UHTepecyeT. A nPOCTO TONCTbIM N NbICbIM VeNOBEK, KOTOPbI FOBOPUT, — nycKaň OH 
TOBOPWUT 3a 3KpaHoM. Becb CMHCH XpoHnKn B gate, BPeMeHN n MecTe. XpoHuka Dez əTOro — 3TO 
KapTOUHbIN KaTanor B KaHaBe.« 

19 Elizabeth Papazian: Manufacturing Truth: The Documentary Moment in Early Soviet Culture, Illi- 
nois: Northern Illinois University Press 2009. 

20 Zum Ereignis »Lenins Tod, vgl. auch das Kapitel »Datumsbilder« in diesem Buch. 

21  Ejzen$tejn, zit.n. E. Papazian: Manufacturing Truth, S. 84. 
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figurierendes Prinzip der Filmkunst am deutlichsten. »Montage [ist] nicht ein aus auf- 
einanderfolgenden Stücken zusammengesetzter Gedanke, sondern ein Gedanke, der im 
Zusammenprall zweier unabhängiger Stücke entsteht [...].«”” Eine Schlüsselrolle für die 
Debatten um den Status von Nachrichtenwert, Tagesaktualität und (durch Auswählen 
und Ausschneiden) isoliertem Material spielt eine diskurshistorische und formkriti- 
sche Archäologie der Montage-Technik im außerfilmischen Bereich im Übergang von der 
Avantgarde zum Sozrealismus. Eine solche hat Andrej Fomenko 2007 unter dem Titel 
»MontaZ, faktografija, epos« für die sowjetische Fotografie - mit Fokus auf das Plakat 
- vorgelegt.” Vor allem im Kapitel zum »dokumentarischen Epos, (»Dokumental’nyj 
Epos«) wird deutlich, wie sehr die Fotomontage als Mittel eingesetzt wird, um die neue 
»Wirklichkeit« des Kollektiven und Heroischen medial zu realisieren. Diese Analysen 
sind freilich vor dem Hintergrund der Entwicklungen der fotografischen Technik und 
Ästhetik - etwa im Bereich der Industriefotografie - zu sehen. In dieser verschwindet 
das sichtbar Ausschnitthafte (»Dekadrierte«), Montierte ab ca. 1934 zusehend, »Nahauf- 
nahmenfragmente von Maschinenteilen und übersättigten Bildausschnitten sind durch 
vollständig gezeigte Maschinen [...] ersetzt.«”* 

Im Übergang von der Avantgarde zum Sozrealismus, in der Phase der Formierung 
des sozialistischen Realismus, entsteht offensichtlich ein Typus der Montage, den man 
als monumentalistische »Hybridisierung« beschreiben könnte, eine Hybridisierung zu- 
mindest zweier »Erzählformationen«: Einerseits der Montage im avantgardistischen 
Sinn und andererseits einer »epischen Synthese«?°, auf der das Monumentalistische 
gründet. 

Etwas anders betrachtet kann man auch davon ausgehen, dass in der Zeit zwischen 
1920 und 1940 zumindest zwei Formen des Epischen verhandelt und einander gegen- 
übergestellt werden.2° Davon geht Ilja Kukulin in seiner Monographie zur historischen 
Entwicklung der Montage von der Avantgarde der 1910er Jahre bis zur inoffiziellen Li- 
teratur der 1960-1980er Jahre in der Sowjetunion aus, wenn er unterstreicht, dass man 


22 Sergej Eisenstein: »Dramaturgie der Film-Form« [1929)], in: ders.: Schriften 3. Oktober. Mit den 
Notaten zur Verfilmung von Marx’ Kapital, Hg. v. Hans Joachim Schlegel, München: Hanser 1975, 
S. 200-225, hier: S. 205. 

23 Andrej Fomenko: Montaž, faktografija, &pos, Sankt Petersburg: Izdatel’stvo Sankt Peterburgskogo 
Universiteta 2007. 

24 Margarita Tupitsyn: »Das Stigma der Apparatur. Zur sorganischen< Wende in der Fotografie und 
bildenden Kunst«, in: Georg Witte/Mura3ov, Jurij (Hgg.), Die Musen der Macht. Medien in der so- 
wjetischen Kunst der 20er und 30er Jahre, München: Wilhelm Fink 2003, S. 113-136, hier: S. 136. Zur 
»Dekadrierung« vgl. ebd., S. 115. 

25 Dies stellt Georg Witte mit Blick auf die »>Dokumentation« der Rettung der Besatzung des Eisbre- 
chers Celjuskin im Jahr 1934 fest. Für eine ausführlichere Analyse greift Witte die deutsche Vari- 
ante der Dokumentation des Ereignisses heraus. Sergej Tret’jakov fungierte für dieses Buch als 
»Monteur/Redakteur«: Sergej Tretjakow: Tscheljuskin. Ein Land rettet seine Söhne, Moskau, Lenin- 
grad 1934. Georg Witte: »Helden retten Helden«. Die Tscheljuskin-Geschichte als sowjetische Ver- 
sion des Schiffbruchss, in: Brittnacher, Hans Richard/Küpper, Achim (Hgg.), Seenöte, Schiffbrüche, 
feindliche Wasserwelten. Maritime Schreibweisen der Gefährdung und des Untergangs, Göttin- 
gen: Wallstein 2018, S. 299-326, hier: S. 311. 

26 Brigitte Obermayr: »Das Erzählen, das wird schon bleiben, Prosa zwischen Roman, Epos und Mon- 
tage — ausgehend von Boris Ejchenbaum und Walter Benjamin«, in: WSA 82 (2018), S. 233-252. 
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spätestens ab den 1930er Jahren zwei Prinzipien der Montage unterscheiden müsse, die 
auf zweierlei Begriffen vom Epischen basieren. Im avantgardistischen Zusammenhang 
sei ebenso vom Epischen die Rede wie im offiziell sowjetischen, auf der Suche nach 
einem neuen Epos, von der Schaffung einer neuen Mythologie.”” Es gebe einerseits 
das verfremdende, alte Stilprinzipien »sprengende< Epische à la Bertolt Brecht, Erwin 
Piscator oder Alfred Döblin, dem, so würde ich hinzufügen, in der UdSSR u.a. Prosai- 
ker wie Viktor Sklovskij oder Boris Pil’njak und unter den Filmemachern Dziga Vertov 
nahestanden. Und andererseits das mit Hilfe monumentalistischer Montage oder Hy- 
bridisierung realisierte Epische, wie Fomenko dies anhand der Fotomontage darstellt. 

Dabei lässt Kukulin aber die literarischen Übergangsphänomene von der Avantgar- 
de zum Sozrealismus, wie sie in Form der Großbuchprojekte?® vorliegen, für die »Denr 
mira« hier steht, außer Acht. 

Es ist wichtig, wie Kukulin vorschlägt, auf die doppelte Bedeutung des Epischen 
hinzuweisen. Man landet dabei schnell bei der sowjetischen, so sehr von Georg Lukäcs 
beeinflussten Diskussion um Epos und/vs. Roman. Um nicht in den damit einherge- 
henden gattungstheoretischen Hybridisierungen (à la Roman als Epos), zu enden, ist 
es hilfreich, das Merkmal der Zeitoffenheit und die Art und Weisen seiner formalen 
Realisierung zur Unterscheidung ins Auge zu fassen. Michail Bachtin hat bekanntlich 
Lukäcs Präferenz des Epischen das Romanhafte als zur Gegenwart hin Offenes ent- 
gegengehalten. Man denke an Bachtins Hinweis darauf, dass die Epopöe (»epopeja«) 
dezidiert auf die Vergangenheit gerichtet sei, auf die »heldenhaften Zeiten der Anfänge 
und Stammesbegründer, die Zeit der Väter und auf die gänzlich vollendete und in sich 
geschlossene Zeit«. Die Epopöe, so Bachtin weiter, gründe »nicht [wie der Roman, B.O.] 
auf die lebendige Erfahrung des Zeitgenossen, sondern auf Überlieferung, auf heilige 
und unanfechtbare Überlieferung.«?” Fragen der Form stehen für dieses Epische (bei 
Lukács) - wenn überhaupt, so ex negativo — meist dann im Zentrum, wenn es ange- 
sichts des »unsortiert Vereinzelten< um den Mangel eines Großen und Ganzen geht: So 


27 Ilja Kukulin: Ma$iny zagumevsego vremeni. Kak sovetskij montaž stal metodom neoficial’noj 
kul’tury, Moskau: NLO 2015, hier: 5.184. Kukulin vertritt die These, dass die offizielle sowjetische 
Kultur absichtlich einen zweiten Begriff des Epischen geprägt habe, um den ersten aus der Kultur 
zu verdrängen. Dieser habe dann, so Kukulin, in der inoffiziellen Kultur überlebt bzw. weiterge- 
lebt. 

28 »Belomorsko-Baltijskij Kanal imeni Stalina. Istorija stroitel’stva. 1931-1934 gg.« (1934, Maksim 
Gor’kij gehörte mit L. Averbach und S. Frinin zu den Herausgebern). »Ljudi Stalingradskogo Trak- 
tornogo Zavoda imeni Feliksa DzerZinskogo« aus der Reihe »Istorija Fabrik i Zavodov« (1932), aus 
dieser Reihe auch: »Istorija moskovskogo metro« (1935). 

29 Michail Bachtin: »K voprosam teorii romana«, in: ders.: Sobranie Solinenij v semi tomach, tom 
3, Moskau: Jazyk slavjanskich kultur 2012, S. 557-607, hier: S. 585: »Mexay Tem ənonea, KaK Xy40- 
JKECTBEHHBIM )KAHP, BKIWOYAET B CE6A, KAK HEOBXOAMMBIN KOHCTUTYTNBHBbIM 3NeMEHT, UMEHHO Ha- 
MPaBneHHOCTb Ha npownoe, Ha reponyeckoe Bpema Hayan n POAOHayanbHUKOB, BPeMA OTLIOB, Ha 
CNNOLIb BABEPLIEHHOE N 3aMKHyToeE Bpema. B CBA3N C 3TUM, ƏNONEA, KAK XyAOKECTBEHHbIN XKaHp, 
omNpaeTca He Ha KNBOÑ ONbIT COBPEMEHHNKA, a Ha NpegaHne, NpegaHne CBALLLEHHOE n Henpepe- 
kaeMoe [...].« 
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etwa um den »Verlust der epischen Versinnbildlichung, die Auflösung der Form in ein 
nebelhaftes und ungestaltetes Nacheinander von Stimmungen.«°° 

Kurz gesagt: Nicht die Frage, ob Montage oder epische Syntax, macht den Unter- 
schied aus, sondern das Verhältnis, in dem das Singuläre, Partikuläre, Ausschnitthafte 
und Ausgeschnittene zum Großen und Ganzen steht. Da ist einerseits die deutlich ver- 
fremdende Programmatik des Kollektiven und Journalistischen, die Sergej Tretjakov 
etwa 1927 in der Formel »Naš &pos — gazeta« (»Unser Epos ist die Zeitung«) im Auf- 
satz »Novyj Lev Tolstoj« (Der neue Lev Tolstoj«)?' auf den Punkt bringt. Im Vorwort 
zum Band mit literarischen Porträts von vor allem deutschen linken AutorInnen und 
KünstlerInnen, »Ljudi odnogo kostra« (»Menschen eines Scheiterhaufens«), publiziert 
1936, hebt er emphatisch hervor, dass die Porträtierten eine »Suche nach dem Epos« 
(»poisk &posa«) verbinde.” Diese »Suche nach dem Epos« beschreibt Tret’jakov, sich 
durchaus dabei in die Tradition Brechts und Piscators stellend, als »Suche nach einer 
großen Kunst, die die Wirklichkeit extrahiert und Anspruch erhebt auf allgemeinen erzie- 
herischen Einfluß«.?? 

Denn »Elemente des Epischen« liefern, so Tret’jakov weiter, »Zeitungsinformatio- 
nen«, »Befehlef[...] der Führer«, »Rufe der Revolutionäre vor ihrer Erschießung«, aber 
das »Epische sei erst darin« »dass wir für jede Zufälligkeit Erklärungen im Stabilen 
und Gesetzmäßigen suchen und dass wir einen sozialen Impuls an irgendeinem Punkt 
des Erdballs als Ergebnis gigantischer und langsamer Veränderungen entziffern, die in 
der gesamten Welt vor sich gehen.«** 


Zeitungseffekte vs. Zeitungsdefekte: 
Tagesaktualität und Zeitungsausschnitt als Programm 


In der Debatte um revolutionäre, anti-bürgerliche Schreibweisen im Dienste des Auf- 
baus der neuen sowjetischen Wirklichkeit der späten 1920er und der 1930er Jahre ist das 
journalistische Schreiben ein wichtiger Schauplatz, eine zentrale Matrix. Die »Zeitung« 
(gazeta<, »pečat:), allen voran die Tageszeitung, ist dabei jenes Medium, das der Gegen- 
wärtigkeit der neuen Zeit chronistisch-faktographisch gerecht zu werden verspricht. 
»Wir brauchen nicht auf irgendwelche Tolstojs zu warten, denn wir haben unser Epos. 
Unser Epos ist die Zeitung«, lautet 1927 Sergej Tretjakovs Antwort auf die Frage nach 
einem neuen Prosagenre, das den Ansprüchen der Zeit gerecht werden könnte und den 
Umfang an Fakten in einem angemessenen Tempo zu erfassen und wiederzugeben, 


30 Georg Lukács: Die Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer Versuch über die Formen 
der großen Epik [1914/15, 1920], mit dem Vorwort von 1962, München: dtv 2000, S. 99. 

31 Sergej Tretjakow: »Der neue Lev Tolstoj«, in: ders.: Die Arbeit des Schriftstellers. Aufsätze, Repor- 
tagen, Porträts. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1972, S. 94-98, S. 94. Sergej Tret’jakov: »Novyj Lev 
Tolstoj« [1927| in: Literatura fakta, Moskau 1929, S. 29-33. 

32 Sergej Tretjakov: Ljudi odnogo kostra, Moskau: Gosudarstvennoe izdatel’stvo 1936, S. 17. 

33 ` [Kursivierung B.O.] Sergej Tretjakow: »Menschen eines Scheiterhaufenss, in: ders., Gesichter der 
Avantgarde. Porträts, Essays, Briefe, Berlin, Weimar: Aufbau Verlag 1985, S. 123-385, hier: S. 133. 

34  S.Tretjakow: Menschen, S. 134. 
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zu veröffentlichen, imstande wäre.” Zum zeitgemäßen literarischen Schreiben gehöre 
demnach der Verzicht auf individuelle Autorschaft, bilde doch die »gesamte namenlo- 
se Masse der Zeitungsleute, vom Arbeiterkorrespondenten bis zum Hauptleitartikler« 
den neuen Schriftstellertyp, einen »kollektiven Tolstoj«.?° So sind auch jene Merkma- 
le der Tageszeitung, die gegenüber Belletristik (oder Historiographie) als deren Man- 
gel erscheinen könnten, gerade jene Qualitäten, die auch die neue Literatur anstreben 
soll. Wir wollen hier von »Zeitungseffekten« sprechen, Merkmalen des journalistischen 
Schreibens, die, so die Überzeugung der 1920er Jahre, einer zeitgemäßen Belletris- 
tik angemessen wären: Um mit dem Tempo der Zeit standhalten zu können, brauche 
es Tagesaktualität, die partikuläre Ereignishaftigkeit der täglichen Erscheinungsweise 
(»eZednevnost'«), in der die Bedeutung des Ereignisses über den jeweiligen Tag hin- 
aus noch offen bleiben muss und darf. Daraus ergibt sich dann eine offene, unfertige, 
nicht durchkomponierte Berichterstattung (»nedopisannost'«). Auch ist das journalis- 
tische Schreiben nicht Ergebnis einer idiosynkratischen Mission oder Idee, sondern 
habe einen expliziten Auftrags- und Gelegenheitscharakter (»zadannost’«). Wesentlich 
seien außerdem die ausgeprägte »Bedingtheit« (»Zestkaja obuslovlennost'«), die prag- 
matischen Rahmenbedingungen des Schreibens für die Zeitung wie die vorgegebene 
Länge eines Textes oder aber die Verfügbarkeit bestimmter Informationen.?” 

Mit einer sich solcherart an den Produktionsbedingungen des Zeitungs- und Zeit- 
schriftenwesens der jungen Sowjetunion orientierenden Forderung an die neue Lite- 
ratur, einer journalistischen Programmatik, die den Standpunkt der zutiefst fiktions- 
skeptischen linksradikalen Avantgarde und deren operativer Ästhetik auf den Punkt 
bringt, partizipiert Tretjakov an zweierlei Phänomenen dieser Zeit: Einerseits an der 
offiziellen Linie, die der »Presse« (»pelat««) eine zentrale Rolle für die Verbreitung der 
revolutionären Ideen und der Installierung der damit verbundenen gesellschaftlichen 
Strukturen zuschreibt. Die »Zeitung« (»gazeta«) ist demnach nicht nur »Interpret und 
Propagandist der revolutionären Ideen, sondern auch ein kollektiver Organisator". 
Letzteres fand in den Arbeiter- und Bauernkorrespondentenbewegungen, in der Kul- 
turpraxis der Wandzeitung (»sten’gazeta«) ebenso seinen Ausdruck wie in der Tatsache, 
dass auch in Zeiten höchster Ressourcenknappheit auf die Versorgung der Bevölkerung 


35 Sergej Tretjakov: »Novyj Lev Tolstoj« [1927| in: Literatura fakta, Moskau 1929 (Reprint: München: 
Wilhelm Fink 1972, S. 29-33, hier: S. 31:»Ham Heuero x aaTb ToncTbix, u60 y Hac ectb Haw anoc. Haw 
ənoc — razeTa.« Dt. S. Tretjakov: »Der neue Lev Tolstoj«, in: ders., Die Arbeit des Schriftstellers. 
Aufsätze, Reportagen, Porträts, Hamburg: Rowohlt 1972, S. 94-98, hier: S. 96. 

36 S. Tretjakov: Der neue Lev Tolstoj, S. 97; S. Tretjakov: Novyj Lev Tolstoj, S. 33: »Bca 6e3bimaHHaa ra- 
3eTHas Macca, OT pakopa AO ĻEHTpOBOTO NEpegoBnNKAa — 3TO KONNEKTUBHbIM TONCTONM Hau AHeŭ.« 

37 Sergej Tretjakov: »Blize k gazete«, in: Literatura fakta, Moskau 1929, S. 211-213, hier: S. 212: »Ta- 
3eTYnK Lenyet 6enneTpncTa B INeunKo. HeHaBuauT eKEeAHEBHOCTb, HEAOTINCAHHOCTb, 3aAAHHOCTB, 
XECTKYHO O6YCNOBNEHHOCTB FA3ETHON CTaTbN Nn denbeToHa.« 

38 JaBurov: Rabkorisel’kor, Moskau, Leningrad: Gosudarstvennoe Izdatel’stvo 1926, hier: S. 7:»⁄1nbny 
yxe NOKA3ası HAM 3HAUEHNE neyaTn, PA3bACHNN, YTO ME4ATB, — FA3eTa — ABNAETCA HE TONbKO NCTON- 
KOBAaTeNEM, nponaraHgncTOM Mäe OKTA6PA, HO N KONNEKTUBHbIM OpraHn3aTopom«. (Ilič hat uns 
bereits die Bedeutung der Presse gezeigt, dargelegt, dass die Presse — die Zeitung - nicht nur In- 
terpret und Propagandist der Ideen des Oktobers ist, sondern auch ein kollektiver Organisator). 
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mit der Tagespresse großes Augenmerk gelegt wurde.?? Nicht nur Engpässe in der Auf- 
lagenzahl, sondern vor allem auch die Analphabetenrate führten zur Kulturtechnik der 
»Zivaja gazeta« (»lebendige Zeitung«)*°, womit das kollektive, laute Vorlesen aus der 
Zeitung gemeint ist. 

Andererseits und vor allem ist Tretjakovs provokante Konfrontation der Belletris- 
tik mit dem nicht künstlerischen journalistischen Schreiben Teil eines globalen Phäno- 
mens in Kunst und Ästhetik des beginnenden 20. Jahrhunderts, das die Tageszeitung 
als Material, und es ist zu dieser Zeit, mit bis dahin unerreichten Auflagenzahlen und 
zunehmenden Illustrationen, ein sehr neues, modernes Material und Medium, für die 
Künste attraktiv macht. Die Tageszeitung, ihre Verbreitung und ihre periodische Prä- 
senz im Alltag repräsentieren eine neue Welt bzw. eine neuartige Zeitlichkeit. Und an 
diesem Informations- und Innovationstempo will die Avantgarde der Künste des be- 
ginnenden 20. Jahrhunderts partizipieren.“ 

Als Materialgrundlage für die neue Kunst reizt aber auch die dezidierte Anästhetik 
der Tageszeitung: Die Tageszeitung als nichtkünstlerisches Material in der Kunst bringt 
die Gegenüberstellung von Gedrucktem, Fotografiertem, Vervielfältigtem, Alltäglichem 
einerseits und Geschriebenem, Gemaltem, Handgemachtem, Singulär-Künstlerischem 
andererseits mit sich und bestimmt in dieser Spannung die Grenzen der Kunst neu.** 
Das Nebeneinander ungleichartiger Nachrichten, das Zusammentreffen von Wort und 
Bild und deren Interferenzen (Bildunterschriften, Illustrationen etc.) in der Tageszei- 
tung ist für Literatur und bildende Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein herausfor- 
dernder Schauplatz für das Montageprinzip, das die Zerlegung der Zentralperspekti- 
ve, die Suspendierung einer verlässlichen Erzählerinstanz, Strategien des Antimimetis- 
mus und Antiillusionismus, das Ausstellen der Oberfläche*? sowie insgesamt die Öff- 
nung, die Entgrenzung des künstlerischen Prinzips (des individuell Schöpferischen, 
des Handgemachten) hin zu einem Antikünstlerischen (dem Kollektiven, dem Vorge- 
fertigten) sozusagen vorführt.** Mit dieser »Öffnung« der Kunst geht eine künstlerische 
Praxis der Analyse der Wirklichkeit mit ihren eigenen Mitteln einher. Diese sozialkri- 
tische und engagierte (operative) Tendenz der Künste zu Beginn des 20. Jahrhunderts 


39 Angus Roxburgh: Pravda. Inside the Soviet News Machine, New York: George Braziller 1987, hier: 
S. 24. 

40 Michael S. Gorham: Speaking in Soviet Tongues: Language Culture and the Politics of Voice in Rev- 
olutionary Russia, De Kalb, Illinois: Northern Illinois University Press 2003, hier: S. 20. 

41 Vgl. hierzu auch die Hinweise bei Aage Hansen-Löve: Der russische Formalismus. Wien: Akademie 
der Wissenschaften 1978, S. 542f. (»Literarisierung »peripherer< Genres: Ansätze zu einer forma- 
listischen Theorie der Journalistik und des Essayismus«). In komparatistischer Perspektive: David 
Rando: Modernist Fiction and News: Representing Experience in the Early Twentieth Century, New 
York: Palgrave 2011. 

42 Anke Te Heesen: Der Zeitungsausschnitt. Ein Papierobjekt der Moderne, Frankfurt a.M.: Fischer 
2006. 

43 Michael Lüthy: »Vom Raum in der Fläche des Modernismus«, in: Hennig, Anke /Obermayr, Brigitte 
/Witte, Georg (Hgg.), fRaktur. Gestörte ästhetische Präsenz in Avantgarde und Spätavantgarde. 
Wiener Slawistischer Almanach [WSA](Sonderband 63), Wien, München 2006, S. 149-178. 

44 Vgl. dazu die recht allgemeine Darstellung bei Volker Klotz: »Zitat und Montage in neuerer Litera- 
tur und Kunst«, in: Weisstein, Ulrich (Hg.), Literatur und bildende Kunst. Ein Handbuch zur Theorie 
und Praxis eines komparatistischen Grenzgebiets, Berlin: Erich Schmidt Verlag 1992, S. 180-195. 
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sieht die Tageszeitung nicht nur und nicht so sehr als Material, sondern vielmehr als 
Dispositiv, als Repräsentantin eines kulturellen, machtpolitischen und ökonomischen 
Feldes. Man denke hier an die konstruktivistischen Fotocollagen und -montagen von 
Aleksandr Rod£enko oder John Heartfield. Herausragende literarische Beispiele für die 
Integration beider Linien — der antimimetisch-collagierenden und der sozialkritischen, 
analysierenden - sind »Manhattan Transfer« (John Dos Passos, 1925) sowie »Berlin Alex- 
anderplatz. Die Geschichte von Franz Biberkopf« (Alexander Döblin, 1929). Nicht zu 
vergessen ist außerdem James Joyces Roman eines Tages »Ulysses« (1922), der den 16. 
Juni 1904 im Leben eines Anzeigenaquisiteurs einer Tageszeitung erzählt. 

Während es Tret’jakov in der zitierten Programmatik um eine operative Anti-Kunst 
geht, in der die Tageszeitung zur Leitfigur werden soll, spielen die Tageszeitung, die 
Tagesaktualität und hier auch das Tagebuch* bzw. Tagesprotokoll auf einer höheren 
Ebene der für den Aufbau der neuen sowjetischen Realität angestrebten kulturellen 
Neuerungen vor allem dort eine Rolle, wo es um eine paradoxe Dokumentation die- 
ser Realität gehen sollte. Insbesondere für die Großbücher bzw. kollektiven Buchpro- 
jekte, in deren Kontext »Den mira« einzuordnen ist - so »Belomorsko-Baltijskij Kanal 
imeni Stalina. Istorija stroitel’stva. 1931-1934 gg.« (1934) und die Reihe »Istorija Fabrik 
i Zavodov« (1932-1938)*°, hieraus etwa »Istorija moskovskogo metro« (1935) — geht es 
im Wesentlichen um die Dokumentation von Geschichte, als kollektivem Prozess, wo- 
bei dieser Dokumentation der Anspruch zugrunde liegt, sozusagen das Geschichtsbuch 
durch die Tageszeitung bzw. durch Tagesprotokolle zu ersetzen: »Man muss den heutigen 
Tag heute fixieren, um ihn nicht danach in Archiven und Memoiren suchen zu müs- 
sen«*, lautete eine Formulierung in der Diskussion um den angemessenen Zeitpunkt 
des »Verfassens« von Geschichte: Wer arbeitend, eine neue Welt aufbauend Geschichte 
schreibt, muss sozusagen genau dieses (selbst) dokumentieren, arbeitend mitschreiben 
- mitschreibend arbeiten.*® 

Die Aufgabe der Autorschaft derart kollektiver Geschichtsschreibung soll also jenen 
zukommen, die aktiv an diesem historischen Prozess teilnehmen: der Arbeiterschaft 
bzw. noch anonymer: dem Kollektiv. Aufwändig und konfliktreich wurden Methoden 
gesucht und erprobt, die eine Dokumentation des Historischen durch die unmittelbar 


45 Zum Tagebuch: Vgl. Jochen Hellbeck: Revolution on My Mind. Writing a Diary under Stalin, Cam- 
bridge, Massachusetts 2006. 

46 Sergej Zuravlev: »In der sowjetischen Schreibwerkstatt. Gor’kijs Projekt »Geschichte der Fabriken 
und Betriebe«, in: Lipták, Tomä5/Mura3ov, Jurij (Hgg.): Schrift und Macht. Zur sowjetischen Lite- 
ratur der 1920er und 30er Jahre. Wien, Köln, Weimar 2012, S. 69-95. 

47 Nancy Aris: Die Metro als Schriftwerk. Geschichtsproduktion und industrielles Schreiben im Sta- 
linismus, Berlin: Wissenschaftlicher Verlag 2005, S. 49: »Haao bukcnpoBaTb ceroaHALIHNÜ Denk 
Ceronng, UTOBbI MOTOM He pa3bICKUBATb ETO B BOCHOMMHAHNAX N aPXUBax.« 

48 Besonders eindrücklich verlief diese Synchronität bei »Istorija moskovskogo metro«, wie dies von 
N. Aris, Metro als Schriftwerk, minutiös dokumentiert ist. Die »Geschichte [des Baus] der Mos- 
kauer Metro« verlief nicht »fast zeitgleich zum Bau der Metro, der nach der Projektierung im Jahr 
1931-1932 begann und bis zum Frühjahr 1935 andauerte« (ebd., S. 28), sondern der erste Teil der 
»Geschichte« hat seinen Gegenstand sogar überholt: »Der erste Teil der Geschichte der Moskauer 
Metro, die Rasskazy stroitelej metro, wurde Anfang März 1935, also zwei Monate vor der Eröffnung 
der Metro in einer Auflage von 100 000 Exemplaren herausgegeben. Damit eilte die Geschichte 
des Metrobaus der Fertigstellung voraus.« (ebd., S. 28). 


»Den Zeitungstag überleben...« 


am historischen Prozess Beteiligten möglich machen sollten 27 Nicht weniger umstrit- 
ten waren dann auch die redaktionellen Maßnahmen und Maßgaben, die das Doku- 
mentierte und Protokollierte in Form bringen sollten. Vor allem auf dieser Ebene der 
‚literarischen Redakteure: und der »Montage« sind in allen Großbuchprojekten Namen 
bekannter Autoren zu finden.”° 

Auch wenn das Anliegen von »Den mira« durchaus in die Reihe einer Versuchs- 
anordnung kollektiver Dokumentation eines aktuellen Weltzustands, der neuen Zeit 
und somit einer neuen Geschichtsschreibung gehört, unterscheidet sich der Anspruch 
von »Der mira« auf Tagesaktualität durch die explizite Dokumentation des Tages- 
aktuellen: Die Dokumentgrundlage von »Den’ mira« sollten Tageszeitungsausschnitte sein. 
Genau diese Materialbasis unterscheidet »Den’ mira« von den genannten »historischen« 
Großbuchprojekten der Zeit: Es ist noch expliziter als die anderen Projekte, die zu ei- 
nem viel größeren Teil aus montierten Originalbeiträgen bestehen, ein Vorhaben, für 
das das Kollektive und anonym Dokumentarische - idealtypisch für die Montage - in 
Anschlag zu bringen war 

Dabei muss die Materialbasis, die Tageszeitungsausschnitte bilden, gesondert 
betrachtet werden. In ihrer wissenschaftsgeschichtlichen Untersuchung des Zei- 
tungsausschnitts betrachtet Antje te Heesen die »scrapbooks« als »Sammelalben für 
kleine Leute«°! ebenso wie die »Commonplace Books« (Thesauri, »Schatzkammern«), 
die indexikalisch, nach Stichwörtern bzw. eben Topoi geordneten Notizbücher, zu 
deren Methodik sich u.a. Francis Bacon und John Locke geäußert baten Si Die 
Fortsetzung des Commonplace Books könnte man in den »Zeitungsausschnittbüros« 
und den von ihnen vertriebenen »Zeitungsausschnittabonnements« sehen, wie sie 
te Heesen für Paris, Wien und Berlin von 1900 bis etwa 1930 dokumentiert, wobei 
insbesondere der Einsatz dieser Tageszeitungsexzerptsammlungen bzw. Pressearchive 


49 Ebd. 

50 Es war im Falle von »Istorija moskovskogo metro« wörtlich von »monta2 knigi« (Montage des 
Buchs) die Rede. Im Zusammenhang mit diesem Buch fallen Autorennamen wie Viktor Sklovskij, 
Isaak Babek, Boris Pil’njak, Fedor Gladkov. Auch Michail Kol’cov war in »Istorija moskovskogo me- 
tro« beteiligt. Vgl. N. Aris: Metro als Schriftwerk, S. 110. Die Beteiligung Sklovskijs und Michail Zoš- 
čenkos an BBK ist ebenfalls bekannt. 

51 A. te Heesen: Der Zeitungsausschnitt. Ein Papierobjekt der Moderne, Frankfurt a.M.: Fischer 2006, 
S.30. Fedor Dostoevskij legt die Idee, Zeitungsausschnittfolianten anzulegen, in »Besy« (»Böse 
Geister«, 1871/72) übrigens Lizaveta Tušina in den Mund, die sie Šatov unterbreitet: (Teil 1, 4. Ka- 
pitel, Abschnitt Il): Durch die Sammlung von Zeitungs- und Zeitschriftenausschnitten sollte ein 
»nützliches Buch« entstehen, das sie als »literarisches Unternehmen« bezeichnete: »In Russland 
erscheint, in den Metropolen und in der Provinz, eine Unzahl von Lokalzeitungen und anderen 
Journalen, in denen Tag für Tag über eine Unzahl von Ereignissen berichtet wird. Das Jahr ver- 
streicht, die Blätter werden allerorts in Schränken gestapelt oder fliegen herum, werden zerrissen, 
als Packpapier gebraucht und zu Papiermützen gefaltet. [..] Würde man indessen die Fakten ei- 
nes ganzen Jahres in einem Band zusammenstellen, nach bestimmtem Plan und unter bestimmen 
Gesichtspunkten, mit Inhaltsverzeichnis, Register, Chronologie, so könnte eine solche Synopse das 
russische Leben eines ganzen Jahres umfassend charakterisieren, auch wenn die veröffentlichten 
Fakten nur einen ganz geringen Teil des Gesamtgeschehens darstellten. Statt einer Unzahl von 
Blättern hätte man einige dicke Bände, und das wäre alles<, bemerkte Schatow.« (Fjodor Dosto- 
jewski: Böse Geister, übers. v. Svetlana Geier, Frankfurt a.M.: Fischer 2000, S. 167-168. 

52 A. te Heesen: Der Zeitungsausschnitt, S. 30-31. 


145 


146 


Datumskunst 


zum »Erwerb des für die sozialdemokratische Agitationstätigkeit nötigen Wissens 
und Könnens«°? für unseren Kontext bemerkenswert ist. Auch »Den mira« sollte ähn- 
lich einem solchen »Zeitungsausschnittbüro< funktionieren und die Argumente gegen 
die alten und für die neue Welt liefern.”* Hervorzuheben sind hier die spezifische 
temporale Qualität und Perspektive, die mit der Bezugnahme auf die Tageszeitung 
gegeben waren und durch Montage zu topologisch geordneten Ausschnittssammlun- 
gen eine Transformation erfuhren: Einerseits fielen mit der Zeitung - »ähnlich wie 
mit der Fotografie« - »historisches wie gegenwärtiges Interesse in eins«, die Zeitung 
nahm dem Historiker die »Chronistenfunktion« ab, die »historische Quelle entstand 
als Tagebuch der Welt: bereits während des Geschehens, das es dokumentierte«”. 
Der Zeitungsausschnitt produziert also den Effekt der Momentaufnahme - »jeder 
Augenblick besaß sein Dokument«°°. Andererseits wird aber auch im Kontext der 
Zeitungsausschnittbüros das Problem der »Distanz«, der »Übersicht« deutlich, die sich 
trotz allen Zerschneidens, Auswählens und Ordnens nicht ergeben wollten.?? 

Mit Blick auf »Den’ mira«, die Ansprüche des Projekts und seine medialen Voraus- 
setzungen, zeichnet sich also ab, dass die dort verwendeten Montageverfahren die per- 
spektivische Schlüsselstelle bilden werden, wenn es darum geht, wie und ob aus dem 
Zeitungsausschnittfolianten ein »Buch« werden kann, und ob die mediale Tendenz von 
Zeitungsmaterial, das die historische und die gegenwärtige Perspektive gleichzuset- 
zen in der Lage ist, als Zeitungseffekt genutzt wird oder aber als Zeitungsdefekt getilgt 
werden muss. 


Der Aufruf zur kollektiven Arbeit am Beispieltag - 
Partikulares vs. Exemplarisches 


Während der »Zeitungstag«, der an einem beliebigen Tag auf den Seiten einer Tageszei- 
tung dokumentierte Lauf der Welt, ein Partikulares verspricht, gibt es für eine Präsen- 
tation eines »Tags der Welt, dieser Partikularität deutlich widerstrebende Ansprüche 
auf das Exemplarische. »Den’ mira« ist beides zugleich: Zeitungstag und Beispieltag. 
Das Partikulare in »Den mira« ist vor allem eine für das gesamte Projekt wesentli- 
che Behauptung, die auf der Natur des Beispielhaften gründet: Damit das Beispiel als 
Beispiel anerkannt wird, braucht es diese Behauptung, Teil eines Teils zu sein und also 


53 Vgl. ebd., S. 93. 

54 Vgl. ebd., S. 94: Der sozialdemokratische Reichstagsabgeordnete Eduard David, der sich mit dem 
Nutzen von Zeitungsausschnittsammlungen für die Agitationstätigkeit beschäftigt hatte, vertrat 
1907 die Meinung, dass »die politische Überzeugungstätigkeit als ein Sammeln von Argumenten 
[zu verstehen sei], die, als Dokumente behandelt, zur beglaubigten Information und später zur 
überzeugenden Rede werden konnten.« Vgl. auch ebd., S. 118-121: Zum Zeitungsausschnitt und 
seiner Qualität als »Momentaufnahme« im Kontext des Ersten Weltkriegs. 

55 A. te Heesen: Der Zeitungsausschnitt, S. 133. 

56 Ebd., S.134. 

57 Ebd., S.134:»Die Zeitung blieb also»unausgesetzter Informationskontakt: ([Emil] Löbl, [Kultur und 
Presse, 1903]) und dies war zugleich der Grund, warum die Zerlegung des Kontaktes nicht zur ge- 
wünschten Distanz führte.« 
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nicht Repräsentant eines größeren Ganzen, Am deutlichsten wird diese Überlegung 
wohl dann, wenn man über die Ersetzbarkeit eines Beispiels durch ein anderes nach- 
denkt. Denn wäre es partikular, wäre jedes Beispiel gut bzw. gleich gut. Die Behauptung 
lautet also, dass dies so ist. Ohne diese Behauptung ist das Beispiel kein Beispiel mehr, 
und entsprechend würde ihm die Überzeugungskraft, die rhetorische Pointe, fehlen. 
Analytisch gesehen, erzählt man aber wohl mit einem anderen Beispiel schon eine an- 
dere Geschichte: »Das Beispiel steht eigentümlich neben der Klasse der Dinge, für die 
es stehen und einzustehen hat’. 

Die Auseinandersetzung mit »Den mira« legt immer wieder nahe, diesen Weg vom 
Partikularen, vom Tageszeitungstag als Ausgangspunkt, hin zur Behauptung des Exem- 
plarischen »Tags der Welt, nachzuvollziehen. Von Beginn des Projektes an wird deut- 
lich, dass der Tag der Welt auf »beidem zugleich«, auf dem »Einzelnen< und dem All- 
gemeinen«, basieren soll. Das macht sich schon im nachstehend dargelegten Vorschlag 
Gorkijs deutlich, der einerseits von einem kollektiven literarischen Experiment spricht, 
für das das Momenthafte des Zeitungsausschnitts zentral sein soll. Andererseits schlägt 
er das Projekt aber vor allem Schriftstellern vor, von denen er erwartet, dass sie in den 
Zwischenräumen der montierten Ausschnitte »mit Kommentaren glänzen«, dass sie 
also Verbindungs- und Verallgemeinerungsarbeit leisten. In der Tradition der Com- 
monplace Bücher legt Gor’kij dem Projekt schließlich eine deutliche geopolitische, to- 
pologische Matrix zugrunde. Dies sei im Folgenden ausgeführt: 

Am 1. September 1934 ging in Moskau der berüchtigte »Pervyj s’ezd sovetskich pi- 
satelej« (Erster Kongress der sowjetischen Schriftsteller) zu Ende. Mit diesem ersten 
Schriftstellerkongress verbindet man allgemein die Propagierung der Methode des so- 
zialistischen Realismus als verbindliche Schreibweise für die sowjetische Literatur.°” In 
der Ausgabe der »Pravda« vom 2. September 1934°° war Maksim Gor’kijs Abschlussrede 
zu diesem Kongress auf den Seiten 3-4 abgedruckt. An zentraler Stelle, in der Mitte der 
Seite 3, befindet sich ein Abschnitt dieser Rede, der mit der Überschrift »Metod kollek- 
tivnoj raboty - put’ k poznaniju socialisticeskogo realizma« (Die Methode der Kollektiv- 
arbeit als Weg zur Erkenntnis des sozialistischen Realismus) ins Auge sticht. Wir lesen 
hier einerseits ein Plädoyer für Formen der kollektiven Autorschaft, wie sie in Gorkijs 
Reden auf dem Kongress immer wieder propagiert und durchaus kritisch diskutiert 


58 Mirjam Schaub: Das Singuläre und das Exemplarische. Zu Logik und Praxis der Beispiele in Philo- 
sophie und Ästhetik, Zürich: diaphanes 2010, S. 213-214. Die rhetorische und philosophische Dis- 
kussion um das Exemplarische ist ein eigenes Feld. Von Aristoteles’ Rhetorik (u.a. Buch 1, Kap. 2) 
bis Giorgio Agambens Überlegungen zu Beispiel und Ausnahme: Giorgio Agamben: Homo sacer. 
Die souveräne Macht und das nackte Leben, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002, S. 31-36. Verwiesen 
sei auch auf: Jens Ruchatz/Stefan Willer, Nicolas Pethes (Hgg.), Das Beispiel. Epistemologie des 
Exemplarischen, Berlin: Kadmos 2007. 

59 Vgl.: Hans-Jürgen Schmitt, Godehard Schramm (Hgg.): Sozialistische Realismuskonzeptionen. Do- 
kumente zum 1. Allunionskongreß der Sowjetschriftsteller, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974. 

60 Die Rede ist auch in der »Izvestija« vom 2. September 1934 abgedruckt, allerdings ist dort der für 
uns interessante Abschnitt nicht so prominent hervorgehoben. Hier zitiert nach: Maxim Gor’kij: 
»[Zakljuäitel’naja rečna pervom vsesojuznom s"ezde sovetskich pisatelej 1 Sentjabrja 1934 goda]«, 
in: ders., Sobranie Sočinenij v tridcati tomach. Tom 27. Stat’i, doklady, reči, privetstvija. 1933-1936, 
Moskau: Gosudarstvennoe izdatel’stvo chudozestvennoj literatury 1953, S. 337-354. 
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wurden‘! und welche mit Blick auf die 1934 laufenden Großbuchprojekte‘* tatsächlich 
Teil des »Laboratoriums« der sozrealistischen Methode waren, wie Gor’kij in seiner Re- 
de hervorhebt: Die »kollektive Arbeit der Literaten an den Erscheinungen des vergan- 
genen und gegenwärtigen Lebens zum Zwecke einer möglichst deutlichen Erleuchtung 
der Wege in die Zukunft, gleiche, so Gorkij, einer »wissenschaftlich-experimentellen« 
Studie des »organischen Lebens, Di Für eine derartige Studie sei es notwendig, mit 
»Material sozialer Phänomene«, mit »unendlich vielen verschiedenen Fakten« zu arbei- 
ten.°* Mit eben dieser Methode, auf derart experimentellem Weg könne man zu einem 
Verständnis des sozialistischen Realismus kommen: »Ich wage zu denken, dass gerade 
die Methode der kollektiven Arbeit am Material uns am besten dabei helfen wird, zu 
verstehen, was der sozialistische Realismus sein muss.«°® 

Ein derart innovatives und originelles°° Experiment zu versuchen, schlägt Gorkij 
dem am Kongress anwesenden Kollektiv, der 40 ausländischen Schriftsteller, den 
»Meistern« der europäischen Literatur vor: »Ich erlaube mir, so eine Arbeit auch unse- 
ren Gästen, den herausragenden Meistern der europäischen Literatur vorzuschlagen. 
(Applaus)«.°7 

Die Aufgabe der ausländischen Meister soll es sein, in kollektiver Arbeit einen Tag 
im Leben der bourgeoisen Welt zu dokumentieren. Dabei dürfe es sich beim ausgewähl- 
ten Tag in keiner Weise um einen Feier- oder Gedenktag handeln, sondern um einen 
»beliebigen« (»ljuboj«) Tag, einen Alltagstag im Leben der Welt: Nur diese Beliebigkeit 


61 Vor allem Ilja Erenburg hat sich sehr explizit gegen die kollektive Autorschaft ausgeprochen: I. 
Erenburg: [Redebeitrag zur 7. Sitzung], in: Pervyj vsesojuznyj s’ezd sovetskich pisatelej 1934. Ste- 
nograficeskij otčet, Moskau: Gosudarstvennoe izdatel’stvo »Chudozestvennaja literatura< (Reprint 
Moskau: Sovetskij Pisatel«, 1990) 1934, S. 182-186, hier v.a. S. 184-185. Deutsch: H.-J. Schmitt, G. 
Schramm: Sozialistische Realismuskonzeptionen, S. 99-110. 

62 Gorkij erwähnt »Dela i ljudi dvuch pjatiletok«, Vgl. M. Gor’kij: Zakljuditelnaja reč, S. 343. 

63  Ebd.,S. 344:»KonneKTuBHas pa60Ta nnTepaTOpoB Hal ABNEHNAMN >KU3HN B NpOLNOM N HACTOALLÄEM 
Ana Hanbonee apkoro OcBei\eHug nyTeň B ÖyAyLilee UMeeT HEKOTOPOE CXOACTBO C pabotoŭñ na6o- 
paTopni, Hay4HO-3KCHEPNMEHTANDHO UCCNEAYWLUNX TE NNN UHbIE ABNEHNA OpTAHNYECKOÑ KU3HN. 
N3BecTHo, YTO B OCHOBE BCAKOTO METOANA 3ANOKEH IKCHEPUMEHT, — UCCNELOBAHNE, N3yYEHNE — N 
3TOT MeTOA B CBOW Oyepenb yKasbiBaeT AanbHeillune nyTu n3yueHna.« (Die kollektive Arbeit der 
Literaten an den Erscheinungen des vergangenen und gegenwärtigen Lebens zum Zwecke einer 
möglichst deutlichen Erleuchtung der Wege in die Zukunft hat einige Ähnlichkeit mit der Arbeit 
von Laboratorien, die wissenschaftlich-experimentell diese oder andere Erscheinungen des organischen 
Lebens erforschen. Es ist bekannt, dass die Grundlage jeglicher Methode das Experiment ist, die Un- 
tersuchung, das Studium und diese Methode dann den Weg der weiteren Untersuchung aufzeigt.) 
[Hervorhebung, B.O.] 

64 Ebd., S.344. 

65 Ebd.: säi vue CMenocTb AyMaTb, YTO UMEHHO METOA KONNEKTNBHOÑ Pa60TbI C MaTepnanom MOMO- 
KET HAM Hale BCETO NOHATb, YEM AONKEH 6bITb COLNANNCTNYECKNĂ peann3m«. 

ee Ebd., 5.345: »HuKTo HnKorga He caenan 3T0, a cnenyer caenaTb!« (Niemand hat so etwas je ge- 
macht, aber man muss es tun!). 

67 Ebd.: »[...] a 6epy Ha ce6a cMenocTb NPeANOXHTb TaAKYyIO paboTy M HALNM TOCTAM, OTNNYHbIM MacTe- 
pam eBponeňckoň nnTepaTypbi. (AnnoaucMeHTbI).« 


»Den Zeitungstag überleben...« 


kann offensichtlich die Dokumentation einer »Lebendigkeit«“® ermöglichen, des ganz 
»normalen« - »lebendigen« - Wahnsinns eines »Welt-Alltags«°?: 


Sie könnten doch versuchen, ein Buch zu bringen, das einen Tag der bourgeoisen Welt 
zeigen würde. Ich denke dabei an einen beliebigen Tag: Den 25. September, den 7. Ok- 
tober oder 15. Dezember, das ist völlig egal. 

Man muss einen Alltagstag nehmen, so, wie ihn die Weltpresse auf ihren Seiten wie- 
dergibt. [..] Man muss, ich wiederhole es, einen gewöhnlichen Tag, einen Wochentag 
nehmen in all seiner wahnsinnigen, phantastischen Vielfarbigkeit.’° 


Die Evidenz des Partikularen als Exemplarisches anstrebend, schlägt Gor’kij vor, die 
Dokumente eines »Zeitungstags« zu verwenden, regt an, ein Buch zu schaffen, das aus 
Dokumenten aus Tageszeitungen, aus Tageszeitungsausschnitten eines »normalen« Ta- 
ges besteht. 

Das vorgeschlagene Projekt soll auf diese Weise von den genannten »Zeitungseffek- 
ten« profitieren, wobei neben Tagesaktualität, prozessualer Offenheit der Tagesbericht- 
erstattung und dem Auftrags- und Gelegenheitscharakter der journalistischen Arbeit 
vor allem die Potenzierung des kollektiven Schreibens”, die eine Zeitungsausschnitts- 
sammlung mit sich bringt, zentral zu sein scheint. 

Wenn also einerseits der Wunsch nach einer kollektiven Momentaufnahme eines 
zufälligen Zeitausschnitts besteht, so gerät aber dieses Anliegen schon in Gor’kijs pro- 
grammatischen Überlegungen in einen unversöhnlichen Konflikt mit der von ihm glei- 
chermaßen propagierten kommentierenden Verbindungs-, Montage- und Perspek-ti- 
vierungstätigkeit, die die Teile zu einem Ganzen werden lassen soll. »Dies ist vielmehr 
eine Arbeit der Schere als eine der Feder«’” verlautet Gor’kij einerseits und verlangt 
andererseits, dass das ausschnitthafte, multiperspektivische Nebeneinander durch ein 
pointiertes Kommentieren vervollständigt und erhellt werde. Nicht ohne unfreiwillige 
Ironie geht Gor’kijs recht abgegriffene Metapher von der Erhellung der »Tagesfetzen« 
durch die »Flamme« des Gedankens, der zündenden Idee, quasi gegen den eigenen 
Materialbestand vor: 


68 Zur Diskusssion um das»Lebendige« (Zivoe), das unter anderem in Opposition zum »Papiernen« 
(bumažnoe) steht, was wiederum mit fiktionalen Genres gleichzusetzen ist, vgl. u.a.: S. Tretjakov: 
»Zivoj »Zivoj< Celovek«; ders.: »Zivoe i bumažnoe«; Čužak, Nikolaj: »Zivoj @elovek istorii«, in: Lite- 
ratura Fakta, Moskau 1929, S. 233-246; S. 142-143; Vladimir Papernyj: Kul’tura Dva, Moskau: Novoe 
literaturnoe obozrenie 1996, S. 160-182. N. Aris: Metro als Schriftwerk, S. 52-65. 

69 Hermann Broch verwendet den Begriff in seinem Essay zu Ulysses: Hermann Broch: James Joyce 
und die Gegenwart [1936], Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1972, S. 14: Der »Welt-Alltag der Epoche«, der 
Zeitgeist, setze sich aus»Myriaden und Aber-Myriaden anonymer dennoch konkreter Einzelkräfte, 
die das Geschehen im Gange halten« zusammen. 

70 M.Gor’kij: Zakljuäitel’naja rec, S. 344-345: »He nonpo6yWwT nn OHN AaTb KHWTy, KOTOpaa n306pa3n- 
na Dn Denk, 6ypxya3Horo Mupa? A NME B BU Ay NW6ON AEHb: 25 CeHTAÖPA, 7 OKTA6PA nnn 15 gekab- 
pa, 3T0 6e3paanınuHo. HYXKHO B3ATb ÖyAHNMYHBIM Den TAKUM, KaK ero oTpa3nna MuUpoBaa npecca Ha 
CBONX CTpaHnyax. [...] HY%KHO, MOBTOPAI, AaTb O6bIKHOBEHHBIN, BYAHNUHBIN AEHBb CO Cen 6e3yM- 
HON, BaHTacTnyecKoN MECTPOTON ero ABNEHNN.« 

71 Ebd., S. 344. 

72 Ebd.:»3T0 - pa6oTa HoxHNLU Topa3ao 6onee, 4em pa6oTa nepa«. 
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Dies ist vielmehr eine Arbeit der Schere als eine der Feder. Kommentare sind selbst- 
verständlich unausweichlich, aber mir scheint, dass sie ebenso kurz wie glänzend sein 
müssen. Aber man muss Fakten mit Fakten kommentieren und über diesen Tagesfet- 
zen und Lumpen soll der Kommentar des Literaten glänzen wie ein Funke, der die Flam- 


me des Gedankens entzündet. D 


Die sinnstiftende Verbindung zwischen den »Tagesfetzen und Lumpen«, die aus den 
Zeitungsausschnitten ein »Werk der Geschichte, (»tvorcestvo istorii«) machen soll, ist 
zunächst die topologische Matrix mit ihren geopolitischen und geohistorischen Para- 
metern: In »Den mira« schlägt sich die Losung von der Sowjetunion als dem »sechsten 
Teil der Welte (»Sestaja časť mira«)”* deutlich nieder: Der Abschnitt zur Sowjetunion 
umfasst im Buch lediglich das letzte Sechstel, die letzten 100 von insgesamt 600 pagi- 
nierten”? Seiten. Der größere, dekadente, kapitalistisch-faschistische Teil der Welt wird 
in einer Momentaufnahme eines »beliebigen<, »gewöhnlichen« Alltagstages der Situation 
in der Sowjetunion im Verhältnis 5:1 gegenübergestellt. Durch diesen Kontrast, durch 
diesen »roten Schnitt« ist nicht nur die topologische Gegenüberstellung von alt und neu 
gewonnen, sondern entfaltet sich, sozusagen am Ende, im Finale des Buches eine »his- 
torische« Verlaufslinie, eine logische Entwicklung hin zum neuen, sowjetischen System. 
Der für den Rest der Welt geltende Kontrast? steht wiederum im Kontrast zur monadi- 
schen Überwindung der Kontraste im jungen Sowjetstaat. In diesem Sinne ist einerseits 


73 Ebd., S.345: »3To — pa60Ta HOXHNL ropa340 Donee, yem pa6oTa nepa. PazymeeTca, Hen36eXKHbl 
KOMMEHTAaPUM, HO MHE KAXETCA, UTO OHN AONKHbI 6bITb TAK XKE KPaTKu, KaK n bnectauun. Ho dar 
BONKHbI KOMMEHTNPOBATbCA þakTaMn, N Ha 3TNX NOMOTbAX, Ha 3TOM Py6nule AHA KOMMEHTapNA 
NNTEPAaTOPa AONKEH 6NECTETb, KAK UCKpa, BO3’KUTAHMILAA NNAMA MECH a 

74 Darin lassen sich auch die Veränderungen in der sowjetischen Politik zwischen Mitte der 1920 bis 
Mitte der 1930er Jahre im Vergleich zu Dziga Vertovs Film »Sestaja cast’ mira« (Ein Sechstel der 
Welt) 1926 ablesen. Hier ist das Verhältnis zwischen In- und Ausland genau umgedreht: Von den 
knapp 75 Minuten des Films über die aufstrebende Sowjetunion im im Kontrast zur dekadenten 
und ausbeuterischen, untergehenden kapitalistisch-bourgeoisen Welt, sind lediglich die ersten 
14 Minuten dem Ausland gewidmet. Während Hinweise auf derlei Interaktionen in »Den’ mira« 
fehlen, zeigt Vertovs Film, dass die Sowjetunion in dieser Zeit noch in Handels- und Tauschbezie- 
hungen mit dem kapitalistischen Ausland steht. 

75 Etwa 100 Seiten, vor allem Bilderstrecken, sind als Einschüsse nicht paginiert. 

76 Ebd.,S.344-345:»Hy»>KHo MOKa3aTb Beck NECTPbIN xaoc COBPeMEHHON xn3Hn B Mapnxe n TpeHodne, 
BJloHaone n LLlanxae, B CaH-PpaHuncko, Kenese, Pume, A\yönuHe n T.4., n T.A., B rOpogax, AepeB- 
Hax, Ha Bone n Ha cywe. Hung Aart, npasaHnKn 60raTbIX N CAMOYŐNÄCTBO Dennis, BacenaHnuın 
akageMmnň, yY4eHbIX OÖLLLECTB M OTPAa>KEHHbIE XPOHNKOÑ ra3eT þaKTbi ANKO 6e3rpaMOoTHOCTN, Cye- 
Bepnň, NpecTynneHnň, þaKTbi YTOHYEHHOCTU PabNHNPOBAaHHON KyNbTypbl, cTay9Kn pa6oynx, aHeK- 
AOTbI u 6yAHNUHbIE ADAM — HAH KpNKN POCKOLLN, NOABNTN MOLIEHHNKOB, NOKb NONNTNYECKNX 
BOKAeÑ, — [..].« (Es geht darum, das vielfarbige Chaos des zeitgenössischen Lebens in Paris, in 
Grenoble, in London und Shanghai, in San Francisco, Genf, Rom, Dublin usw. usw., in den Städten, 
Dörfern, zu Wasser und zu Land zu zeigen. Die Feste der Reichen und die Selbstmorde der Ar- 
men müssen vorkommen, die Sitzungen der Akademien, der gebildeten Gesellschaften und die 
in den Chroniken der Zeitungen sich spiegelnden Fakten rohen Analphabetismus, von Aberglau- 
ben und Verbrechen, Fakten der Fadenscheinigkeit einer angeblich so hoch differenzierten Kultur, 
die Streiks der Arbeiter, Anekdoten und Alltagsdramen - die nackten Schreie des Luxus, die Hel- 
dentaten der Gauner, die Lüge der politischen Führer, - [...].) 


»Den Zeitungstag überleben...« 


vom »chaotischen« Nebeneinander die Rede, das aber andererseits, in Gor’kijs Ausfüh- 
rungen, bereits von einem topologischen Gegeneinander von »Stadt« und »Dorf« bzw. 
»Wasser« und »Land«, »Akademien« vs. »Analphabetismus« antonymisch geordnet ist: 

Der weltpolitische Antagonist wird schließlich konkret genannt: der »Faschismus« 
und seine »Rassentheorie, für die wesentlich sei, dass eine Minderheit eine Mehrheit 
an Arbeitskraft und Ressourcen ausbeute. Der zeitgenössische Kapitalismus sei auf die 
»mystische Überzeugung geschrumpft, das Recht zu haben, über die Arbeiter und Bau- 
ern zu herrschen.« Auch hier führt Gorkij seine antonymische Argumentation fort, in 
der der Begriff des »Fakts« zusätzliche, nicht nur inhaltliche Brisanz gewinnt, sondern 
sich in der oben skizzierten geohistorischen Matrix als das eigentliche Sujet des Vorha- 
bens darstellt. Gegen die »Mystik der Kapitalisten« habe die »Geschichte« den »realen 
Fakt« hervorgebracht, die »Kraft des revolutionären Proletariats«.’’ Hierin wird also 
schließlich noch einmal die Vorstellung einer »lebendigen Geschichte, deutlich, die sich 
aber nicht in der Partikularität der Tagesaktualität erschöpfen, sondern in der »Welt 
des Tages<, der »neuen (sowjetischen) Geschichte, aufgehen soll. 

Angemerkt sei, dass die hier von Gorkij für »Den’ mira« entfaltete Idee, die Presse 
der westlichen Welt für diese sprechen zu lassen, bereits seit 1930 mit der ebenfalls von 
ihm herausgegeben Zeitschrift »Za rubezom« (Im Ausland) verfolgt worden war.7® Auch 
hierfür galt das Anliegen, die Logik der Bourgeoisie in ihrer durch sie selbst dokumen- 
tierten alltäglichen Verwerflichkeit zu zeigen: Dies setzte die Zeitschrift »Za rubezom« 
mit Hilfe einer wohl kommentierten Presseschau um. Eine derartige Präsentation der 
befremdlichen Realität der bourgeoisen Welt sollte die Praxis zur kommunistischen 
Theorie der kapitalistischen Ausbeutung des Proletariats sein, sollte dem sowjetischen 
Leser nicht nur die Argumente, sondern die Evidenz, den »lebendigen, realen Inhalt« 
(»Zivoe, real’noe soderZanie«)”? der kapitalismuskritischen Theorie liefern und die Ein- 


77 Ebd., 5.345: »Ho npoTuB 3T04 MUCTUKN KanMTAIMCTOR NCTOpNA BbIABNHYna peanbHbIl daKT — cn- 
ny PEBONWLINOHHOTO MPONETAaPNAaTa, OPFAHN3yEMOTO HECOKPYLLINMON N HeyracuMoN, UCTOPNYEcKN 
O6OCHOBAHHON, FPO3HON npaBaon yuenna Mapkca-/leHuHa, BbIABUHyna dar eanHoro BpoHTa BO 
@panunn n ee bonee busnueckn OUINTH MH daKT—coW3 PoneTapnara CoBeTcKux CoynanncTn- 
yecknx Pecnybnuk. Tepen cnno 3TNX baKToB AAOBUTLIM, HO NETKNĂ U KNAEHbKNĂ TyMaH þpawn3- 
Ma Hen36exHo n CKopo pacceertca.« (Aber gegen diese Mystik der Kapitalisten hat die Geschichte 
den realen Fakt hervorgebracht: die Kraft des revolutionären Proletariats, das von der unerschüt- 
terlichen, unauslöschlichen, historisch fundierten, schrecklichen Wahrheit der Lehren von Marx 
und Lenin organisiert ist, sie hat den Fakt der Einheitsfront [Front Populaire, B.O.] in Frankreich 
hervorgebracht und den physisch noch viel stärker spürbaren Fakt der Union des Proletariats der 
Sowjetischen Sozialistischen Republik. Angesicht der Kraft dieser Fakten wird sich der giftige, aber 
leichte und dünnflüssige Nebel des Faschismus unausweichlich und sehr bald auflösen.) 

78 Die Zeitschrift existierte bis 1938 und wurde ab 1960 wieder herausgegeben. 

79 M. Gorkij: »Kakim dolžen but, Za rubezom«« (1930-1932), in: ders., O Pečati, Moskau: Gospoli- 
tizdat 1962, S. 100-101, hier: S. 100: »UTo sauunıaet 6ypxya3ns, paccTpennBas paboynx, Koraa OHN 
BbIXOAAT Ha YNNLIbI C MPOTECTOM IPOTUB KaTOP>KHbIX YCNOBNÜ NX KN3HN, C Tpe6oBaHnem nPNbaBNTb 
UM HECKONbKO KoneeK Ha nef? KoHEeUHO, Ha 3TOT BONPOC Mag OKTAÖPATa HAWN OTBETAT: 6Y pXKy- 
a3ns 3aL4MLĻaAET CBOO BNACTb HAA DOMM, KOTOPbIE, paboTas Ha Hee yKpennaWwT ee BNACTb. OTBET 
3TOT HACTONbKO MPOCT N CTan TAK MPUBbIyeH, YTO N3 Hero KaK 6yATO VE BbINANO KNBOE, KOHKPET- 
Hoe cogepxanne [...]. KypHan »3a pybe>KoM< AONKEH OKNBNTb PeanbHOE CONEPKAHNE 3TOTO OTBE- 
Ta.« (Was schützt die Bourgeoisie, die die Arbeiter erschießt, wenn sie auf die Straße gehen, um 
gegen die Straflagerbedingungen ihres Lebens zu protestieren und ein paar zusätzliche Kopeken 
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sicht für ihre eigene fortschrittliche, sowjetische Position im Weltgebäude vermitteln: 
Gorkij war 1930 schon überzeugt davon, dass sich das Material hierfür in der Tages- 
presse finden lasse. 


Woher das Material nehmen? Vor allem aus den bourgeoisen Zeitungen. 

LL 

Deshalb denke ich, dass es für den Leser überzeugender sein wird, wenn wir die bour- 
geoise Presse selbst in Fakten über den fauligen Zerfall der Bourgeoisie sprechen las- 
sen, und es dabei der Zeitschrift überlassen, die Rolle des bescheidenen Kommenta- 
tors der Tatsachen des Alltags zu übernehmen, wie das für unsere Presse auch für den 
Bereich der politischen Tatsachen üblich ist.°° 


vert mira« lebt wesentlich von der Behauptung einer exemplarischen Tagesaktualität. 
Der zufällig ausgewählte Tag der Welt soll aufgrund dieser Beliebigkeit und Partiku- 
larität beispielhaft für deren Zustand sein. Dabei ist es aber das Wesen des Beispiels, 
»weder auf ein Einzelnes noch auf ein Allgemeines« zu verweisen, sondern vielmehr 
»immer auf beides zugleich«.°! »Singularität« wird von einem Diskurs, einer Rhetorik 
der »Exemplarität« erst produziert.®? 


Riesenzeitung®® oder Lesebuch: Paratexte und Redaktionelles 


»Was ist das eigentlich? Ein Handbuch, eine wissenschaftliche Arbeit, eine Rundschau, 
eine Textsammlung?«°* Das Vorwort des zweiten Bandes von »Den’ mira« aus dem Jahr 
1960/1961 bringt die Grundirritation auf den Punkt, die schon bei der Begegnung mit 
vert mira« von 1935/1937 seine Leser befällt. »Wie kann man diesen Band bewältigen? 


zum Essen zu erbitten? Natürlich geben sogar unsere Jungpioniere auf diese Frage die Antwort: 
die Bourgeoisie schützt ihre Macht über die Menschen, die, indem sie für sie arbeiten, ihre Macht 
stärken. Diese Antwort ist so einfach und wir haben uns so sehr an sie gewöhnt, dass aus ihr so- 
zusagen schon der lebendige, konkrete Inhalt herausgefallen ist [...]. Die Zeitschrift»Za rubezom« 
muss den realen Inhalt dieser Antwort beleben.) 

So Ebd., S.100f: sine B3aTb matepnan? TIpexae Bcero B 6ypxKya3Hbix Fazerax. [...] Tl03Tomy a aymar, 
yTo ana unTatena ybeanTtenbHen Duer, ECAN Mbl 3aCTaBuM CaMy 6ypxKya3Hy10 Npeccy roBOpnTb þak- 
TaM” O THUNOCTHOM pacnane 6ypxya3nn, OCTABUB 3a »KyYPHaNOM PONb HECKPOMHOTO KOMMEHTATOpa 
6bITOBbIX daKTOB, KaK 3T0 MPNHATO B Haweñ npecce B 06nacTn daKToB NONNTNYECKNX...« 

81 M. Schaub: Das Singuläre und das Exemplarische, S. 214. 

82 Vgl. Riccardo Nicolosi: »Evidenz und Kontrafaktizität im (russischen) Naturalismus. Die reductio ad 
absurdum des>Kampfes ums Dasein«in D.N. Mamin-Sibirjaks Roman Chleb (Korn)«, in: Evidenz und 
Zeugenschaft. Für Renate Lachmann (=WSA 69) (2012), S. 247-271, hier: S. 255: Zur»Simulation von 
Evidenz im Modus des exemplarischen Erzählens, d.h. eines Erzählens, das die Demonstration von 
vorgefertigten Erklärungsmustern der Wirklichkeit [...] durch den Entwurf von narrativen exempla 
erzielen will.« 

83 Vgl. M. Kol’cov: Den’ mira 2, S. 790: »Den’ mira« 2 (1961) ist auch insofern der Tageszeitung nahe, 
weil es ein explizites Projekt der Redaktion der »Izvestija« war: »Henerko 6bINO BbINYCTUTb 3TOT 
»6ONBLLION«, KAK Mbl ETO Ha3bIBanN, HoMep razerbl.« (Es war nicht leicht diese, wie wir sie nannten, 
»große« Ausgabe der Zeitung herauszubringen). 

84 M. Kolcov: Den’ mira 1961, Redaktionelles Vorwort. K našim £itatel’jam, 0.5: »⁄1 Boo611e — uTo 3T0? 
CnpaBoyHnK, Hay4HbIN TPyA, 0630p, KOMMNEKT?« 


»Den Zeitungstag überleben...« 


[..] Wie soll man mit ihm umgehen? Durchblättern oder von vorne nach hinten durchle- 
sen?« »Den mira« 1960/1961 hält es für ratsam, sich einen Überblick zu verschaffen, um 
sich aber anschließend in die Lektüre zu vertiefen. Denn »Den’ mira« sei ein »Buch zum 
Lesen/ein Lesebuch« (»kniga dlja Ctenija«). Die Lektüre müsse, wenn auch mit Pausen, 
der Reihe nach, von vorne nach hinten, erfolgen »pust’ s peredyskoj, no podrjad«).®5 
sert mira« soll also wie ein Buch gelesen werden, nicht wie eine Zeitung. 

Im folgenden Abschnitt geht es um einen Gesamteindruck vom »Buch«: Neben dem 
»Äußeren« und »Sichtbaren« wird hierzu der bescheidene, aber aussagekräftige Apparat 
des Buchs betrachtet: Seine Vorworte und seine Gliederung. 

Das Buch, zum 27. September 1935, ein Freitag, laut aktuellem sowjetischen Ka- 
lender dieser Zeit der dritte Tag der »Sestidnevka« (Sechstagewoche)®®, erschien 1937 
in einer Auflage von 20.250 Stück und, in seiner in rotbraunem Leder gebundenen Va- 
riante, zu einem Preis von 50 Rubel.” 88 „Den’ mira« hat auch in seinen sonstigen 
Merkmalen einiges mit dem »soliden Buch, bzw. dem »repräsentativen Prachtbuch«°°? 
gemein, das als Phänomen des zweiten Fünfjahresplans in der Sowjetunion die »Bro- 
schüren für den Tageskonsum«”° ablöst. »Den’ mira« gehört also in seiner äußeren Er- 
scheinungsweise zu den repräsentativen, »für die Ewigkeit gemachten: Druckformen. 
Es liegt ein Buch vor, das zu schwer ist, (um es) in den Händen zu halten, und so gese- 
hen eine »Anti-Zeitung«.?' Nicht nur aufgrund des rotbraunen Ledereinbands von »Den 


85 Ebd.: »Mpı cuntaem JleHb Mupa KHUTON Ana UTeHua. Tlepenucrapre CHayana ee, NO3HaKOMbTEChb C 
MOCTPoeHHeM, 6erno MOCMOTPUTE NNNIOCTPAUNMN, 324EpXKNTECb Ha TEX CTPaHNLJaX, KAKNE BAC 3a- 
Depart, A notom, He cnewa, NOrpy3nTecCb B 4TeHne, NyCTb C Nepegbiukoñ, Ho nogpasg. Bbi He no- 
xaneeTte. Moryyaa cnmpoHna yenoBeyeckoň KU3HN 3axBaTnT Bac n noHecerT c coboăñ.« (Für uns ist 
Den’ mira ein Lesebuch. Blättern Sie anfangs darin, machen Sie sich mit seinem Aufbau vertraut, 
überfliegen Sie die Illustrationen, verweilen Sie auf den Seiten, die Ihre Aufmerksamkeit anzie- 
hen. Und dann vertiefen Sie sich, ganz ohne Eile, in die Lektüre, machen Sie ruhig eine Pause, aber 
lesen Sie alles der Reihe nach. Sie werden es nicht bereuen. Eine mächtige Sinfonie des mensch- 
lichen Lebens wird Sie erfassen und mit sich nehmen.) 

Se Zu den sowjetischen Kalenderreformen und dem Kalenderexperiment vgl. das Kapitel »Wie ge- 
macht vs. Wann Gemacht: Kazimir Malevič als Datumskünster«. 

87  Solauten die Angaben im Impressum. Der Preis des Buches ist damit im Vergleich zu den anderen 
Großbüchern der Zeit, die 10-15 Rubel kosteten, sehr hoch. (z.B. »Kak my stroili metro«: 15 Rubel 
(N. Aris: Metro als Schriftwerk, S. 169). 

88 A Cuskt- Literatur und Arbeit, S. 197. Zu »Ljudi stalingradskogo traktornogo zavoda«: In einer Fuß- 
note zu diesem Abschnitt weist Guski darauf hin, dass auch die Auflagenzahl um ein Zehntel ge- 
senkt wurde (von 300.000 auf 30.000) und der Preis bis zu 10 Rubel pro Band stieg. 

89 Ebd., S. 197. 

90 Ebd. 

o Ebd.: »Das Buch als Ganzes — dies bedeutet nicht nur die Summe und das funktionale Zusam- 
menspiel aller Texte, sondern auch die äußere Gestalt (Format, Satz, Layout, Illustrationen etc.), 
auf deren Solidität Gor’ki größten Wert legte. So wie sich seit dem 2. Fünfjahresplan im sowjeti- 
schen Buchwesen allgemein eine Tendenz zum soliden Buch, ja zum repräsentativen Prachtbuch 
geltend macht, unterscheiden sich auch die Bände der IFZ ['Istorija Fabrik i Zavodov<, wozu >Ljudi 
stalingradskogo...« gehört, B.O.] schon äußerlich durch ihr respektgebietendes Erscheinungsbild 
von den billigen, oft gratis verteilten Broschüren der Gewerksschaftserie. Diese waren als Lektü- 
re für den Tageskonsum ausgelegt. Die Bände der IFZ dagegen sind »gleichsam für die Ewigkeit« 
gemacht, auf dass die Nachwelt sie lese und ins Staunen gerate [...].« 
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mira« könnte man das Buch auch als einen Ergänzungsband zu Band 28 der »Bol’Saja 
Sovetskaja Enciklopedija« sehen: Bis zum Jahr 1935 waren 27 Bände der insgesamt 65 
Bände?” umfassenden »Bol’$aja Sovetskaja Enciklopedija« erschienen. 1933 kam Band 
27 von »3epHoßbie« (Getreide) bis »Hmmepnannsm« (Imperialismus) heraus, Band 28 
von 1937 begann mit dem Lemma »Hmnepuanncruueckas BoÑHa« (Imperialistischer 
Krieg). Mit Blick auf die von Gorkij intendierte Dokumentation des Untergangs der 
bourgeoise-imperialistischen Welt und aufgrund der Tatsache, dass 500 von insgesamt 
600 Seiten und fünf von sechs Kapiteln des Buches dem Ausland gewidmet sind, wird 
die Nähe von »Den' mira« zu den zentralen enzyklopädischen Stichwörtern der Zeit 
deutlich. 

»Den’ mira« konnte 1937 wahrscheinlich gerade noch, erscheinen.?? Einer der bei- 
den Herausgeber, Maksim Gorkij, ist schon tot und der andere, Michael È. Kol’cov, 
noch nicht Opfer des stalinistischen Terrors. Kol’cov befindet sich zu dieser Zeit in Spa- 
nien, wo er als »Pravda«-Korrespondent das Bürgerkriegsgeschehen dokumentiert* 
und wird nach seiner Rückkehr 1938 (wegen Spionageverdachts) verhaftet und 1940 er- 
schossen.” Entsprechend ist sein Name in vielen Bibliotheksausgaben des Buches ge- 
schwärzt?®, das von ihm verfasste Vorwort meist herausgerissen und Hinweise darauf 
im Inhaltsverzeichnis getilgt. In einigen Ausgaben von »Den’ mira«, so etwa in der in 
der RGB in Moskau vorhandenen bzw. in der Ausgabe des IMLI fehlt auch der zweite 
Beitrag des Vorworts, nämlich Auszüge aus einem Brief Maksim Gor’kijs aus dem Jahr 
1936 an den Mitherausgeber Michail Kol’cov.?7 

sert mira« ist reich illustriert, beinahe auf jeder Seite befindet sich mindestens 
eine Abbildung - Fotografien, Zeichnungen, immer wieder Karikaturen. Zwischen den 
Seiten 588 und 589 (unpaginiert) fällt eine Collage aus Zeitungsanzeigen auf. Nahezu 
alle Bilder sind mit einer kurzen Bildunterschrift versehen — meist ein Satz, oft Orts- 
angaben und teilweise Hinweise auf die Quelle (die Zeitung, die Agentur, gelegentlich 
der Fotografj?®, immer wieder auch Bildlegenden. Dem Buch ist ein Halbporträt von 


92 Siehe auch den Zusatzband »Sojuz Sovetskich Socialisticeskich Respublik«, 1947. 

93 Die gesamte Auflage eines anderen 1934 erschienenen Großbuches, »Belomorsko-Baltijskij kanal 
imeni Stalina. Istorija Stroitel’stva 1931-1934 gg.« (Der Weißmeer-Baltische Kanal namens Stalin. 
Die Baugeschichte der Jahre 1931-1934), aus der Reihe »Istorija fabrik i zavodov« (Geschichte der 
Fabriken und Werke), wurde nach der Verhaftung, Verurteilung und Hinrichtung Jagodas 1937 ein- 
gestampft. Auch Averbach, der mit Gor’kij und S. Frinin als Mitherausgeber agierte, fiel 1938 dem 
stalinistischen Terror zum Opfer. 

94 Vgl. M. Kol’cov: Ispanskij Dnevnik, Moskau: Sovetskij Pisatel'1958. M. Kolzow: Spanisches Tage- 
buch, Berlin: Militärverlag der DDR 1960. 

95 Michail Efimov: On byl »sliškom prytok«... Žizn< i kazn« Michaila Kol’cova, Moskau: Chudozestven- 
naja literatura 2013 u.a. S. 7. 

96  Koľcovs Name ist auf dem Titelvorsatz in der Ausgabe des IMLI einfach geschwärzt und der Hin- 
weis auf den Einleitungsapparat im Inhaltsverzeichnis überklebt. Das Exemplar an der RGB ist voll- 
ständiger, der weniger professionell als im IMLI geschwärzte Name wurde handschriftlich nach- 
getragen. 

97 Vollständige Quelle des Briefes: M. Gor’kij: »M.E. Kol’covu« [1936], in: ders., O pečati, Moskau: Gos- 
politizdat 1962, S. 192-194. 

98 Etwa: ebd., S. 439: »Seterdej najt«, Toronto, oder S. 498: »Sojuzfoto«, zw. S. 496 und 497: »Foto B. 
Egorov«. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Maksim Gorkij - sitzend, mit Stift in der rechten Hand - vorangestellt, und der Ab- 
schnitt zu »Sojuz Sovetskich Respublik« (Union der Sowjetrepubliken) beginnt mit der 
Losung »Proletarii vsech stran soedinjajtes’« (Proletarier aller Länder vereinigt euch) 
sowie, auch das in vergleichbaren Büchern üblich, mit einem Porträt Stalins. Die Blicke 
der beiden Porträtierten treffen einander auf einer imaginären Achse in der Mitte des 
Buches - oder doch erst zu Beginn des Abschnittes zur Sowjetunion? 

Deutlich sichtbar ist, dass es sich nicht um Fließtext, sondern um eine Anordnung 
kürzerer Textsequenzen handelt, in Spaltenform angeordnet (zwei Spalten pro Seite) 
und jeweils mit einer Überschrift in Versalien versehen. Es handelt sich bei diesen Text- 
sequenzen, bei den Zeitungsausschnitten, aber nicht um Faksimile (was natürlich die 
Tatsache der Montage verdeutlichen würde), sondern um in einheitlicher Type wieder- 
gegebene und natürlich sämtlich ins Russische übersetzte Texteinheiten. Jede dieser 
Texteinheiten ist mit einer Überschrift versehen, die aber nicht die Schlagzeile des zi- 
tierten Beitrags ist. Dieser selektierende und perspektivierende, ja kommentierende 
redaktionelle Eingriff ist, wie bereits im oberen Abschnitt im Zusammenhang mit den 
Kommentaren dargelegt, wesentlich. 

Zugleich weisen alle Texte eine kursiv gesetzte Quellenangabe auf, am häufigsten 
ist Erscheinungsort der Tagespresse angegeben, sehr oft, aber nicht ausschließlich, ist 
dieser mit »27. September« datiert (dazu weiter unten mehr). Durch diese Angaben, die 
meist über die zu dieser Zeit auch bei kürzeren Beiträgen in der Tageszeitung übliche 
Angabe des Autorennamens hinausgehen”, sind die Texte als Zitate oder Dokumente - 
Zeitungsausschnitte - markiert. (Abb. 30) 

Der Abschnitt zur Sowjetunion weicht in mehrerlei Hinsicht von diesen Konventio- 
nen ab: Dieser Abschnitt setzt sich nicht nur aus Zeitungsausschnitten zusammen, son- 
dern besteht auch aus Originalbeiträgen, die direkt für »Den’ mira« produziert wurden: 
Leserbriefe an die »Redaktion« von »Den’ mira«, zahlreiche Beiträge von Korresponden- 
ten auf unterschiedlichen »Posten«: am Flughafen (S. 497) oder vor dem Moskauer Tele- 
graphenamt, wo der Schriftsteller Boris Levin um Einblick in die versandten Telegram- 
me bittet (S. 492-495) — dazu mehr im Abschnitt »Zum Beispiel Sowjetunion«. Schon 
aufgrund ihrer Länge fallen im Abschnitt »Den«< pisatel/ja« (Der Tag eines Schriftstel- 
lers) (S. 459-488) die ebenfalls in Spalten gesetzten Beiträge von Schriftstellern auf. In 
diesem Abschnitt wird der Autorenname den Texten vorangestellt, am Ende des Textes 
folgt der Name der Übersetzerin/des Übersetzers. 

Sichtbar ist in »Den mira« also, dass es sich um kein konventionelles Buch, keinen 
»zusammenhängenden« Text handelt, sondern um eine Textsammlung. Im Vergleich zu 
»BBK« oder »Ljudi stalingradskogo traktornogo Zavoda« dominiert - vor allem durch 
das Spaltenlayout, die Zwischenüber- und Unterschriften und das Layout der Abbildun- 
gen - der Eindruck des Montierten. Der Effekt »Tageszeitung« ist eher ein zu erlesender 
— etwa von Zwischenüberschrift zu Zwischenüberschrift sich bewegender. Das visuel- 
le Merkmal Tageszeitung: kann man im Vergleich mit den letzten beiden Seiten der 
»Pravda« erkennen, die zwischen 1935 und 1937 an dieser Stelle »Vermischtes<, kürzere 
Meldungen aus unterschiedlichen Bereichen brachte - und somit also eine sichtbare 


99 Autorennamen in der »Pravda« zwischen 1935 und 1937 sind in Großbuchstaben bzw. Kapitälchen 
gesetzt. 
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Abb. 30: Eine typische Seite - in Spalten - aus: Den’ mira. Pod redak- 
ciej M. Gor’kogo/M. Kolcova, Moskau: Zurnal’no Gazetnoe ob’edinenie 
1937, S. 364. 
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Ähnlichkeit zur »Den mira«-Seite darstellt.'°° Dabei dominiert aber in der lesend-se- 
henden Rezeption der Zeitungsausschnitte, im Querlesen, ein Kontrastverfahren, das, 
wie Karl Riha in seiner Analyse dadaistischer Collagen zeigte, einen satirischen Effekt 
hat. Riha nannte dieses kontrastierende, kolumnenspringende Lesen »cross-reading«, 
nach dem englischen Unterhaltungsspiel, »das sich darin vergnügt, Journal und Zeitung 
auf ihren versteckten Witz zu befragen«.!°! Man »zerlegt [dabei] einzelne Nachrichten 


100 Teilweise finden sich in der »Pravda« als Übertitel einzelner Beiträge Rubrizierungen wie»Ha mex- 
AyHapOAHbIe TeMbI«, »ManeHbknii denbeTton«, »Kputuka n 6n6nnorpabua«oder»HoBoctu Teatpa« 
(Zu internationalen Themen, Kleines Feuilleton, Kritik und Bibliographie, Neuigkeiten aus dem 
Theater) - in der »Pravda« teilweise kursiviert, aber auch in Versalien recte. 

101 Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur, München: Wilhelm Fink 
1982, S. 78, Karl Riha: Cross-Reading und Cross-Talking. Zitat-Collagen als poetische und satirische 
Technik, Stuttgart: Metzler 1971, S. 7. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


in lose Bestandteile und mischt diese dann so, dass sich frappierende Korresponden- 
zen, kuriose Disproportionen, reiner Nonsens oder einfach Lacheffekte ergeben.«!°* 
Während der sich aus dem Querlesen ergebende satirische Lacheffekt für die Analyse 
des Kapitels zu Deutschland und der darin dominierenden Konstrastmontage zentral 
sein wird, ist bemerkenswert, dass Riha das Zeitungs-Leseverhalten auf jene Kunstphä- 
nomene überträgt, die das Zeitungsmaterial in und als Collagen anordnen. 

Die genannten, vor allem sichtbaren Merkmale des Buches sind auch im dezi- 
dert »formalistischen.‘® Vorwort von Michail Kol’cov genau bezeichnet. Unter der 
Überschrift »Kak sdelana kniga« (Wie dieses Buch gemacht ist) listet Kol’cov u.a. 
die verwendeten Schrifttypen auf, wobei es ihm vor allem um die typographische 
Kennzeichnung der verschiedenen Textgattungen geht: Während die größere, leicht 
gesperrte »Korpus« für die Reproduktion der Dokumente aus Zeitungen und Zeit- 
schriften verwendet werde, seien »Skizzenmaterialien« (»očerkovye materialy«) - und 
somit im engeren Sinne literarische Texte — durch die etwas kleinere »Petit« gekenn- 
zeichnet. Diverse Quellen- und Datenangaben habe man in »Petit klein kursiv« gesetzt, 
während Kommentare und redaktionelle Anmerkungen (»konferansy«) überwiegend 
in einer breiteren Variante der »Petit kursiv« erscheinen.'°* 

Das Vorwort gibt zudem Einblick in die konkrete Arbeit am Buch: Bevor diese Lay- 
outarbeit und typographische Kennzeichnung der Materialien passieren konnte, galt 
es, einen »riesigen« (»ogromnyj«) Berg von »Rohmaterial« zu bearbeiten. Kol’cov führt 
den Umfang des Materials vor Augen, indem er das Gewicht der ersten Sendung aus 
England mit 96 Kilogramm angibt und den Umfang der Sendung aus Mittel- und Süd- 
amerika mit 3.000 Exemplaren verschiedener Zeitungen- und Zeitschriften. Die Not- 
wendigkeit redaktioneller Eingriffe - von der Kürzung, Weglassung »sekundärer De- 
tails«'°°, der Streichung bestimmter Stellen (durch Auslassungspunkte markiert) bis 
zur Übersetzung - leuchtet allein schon aufgrund dieser Datenfülle ein. Einen Einblick 


106 


in den (kollektiven)? Arbeitsprozess an »Den’ mira« gibt auch Kol’covs Beitrag zum 


laufenden Projekt »Den mira« in der »Pravda« vom 3.10.1935.'°7 


102 K. Riha: Cross-Reading, S. 7. 

103 Auch wenn man »formalistisch« an dieser Stelle im neutralen, technischen Sinn des Wortes lesen 
kann, erinnert der Titel des Vorworts, »Kak sdelana kniga«, an den formalistischen Programmtext 
von Boris Ejichenbaum mit dem Titel »Kak sdelana $inel« Gogol’ja« (1918). Gleichzeitig, und dies 
scheint hier näher zu liegen, ist die technizistische Titelformel in Massenwerken der Zeit verbrei- 
tet: Z.B. »Kak my stroili metro« (1935), »Kak my spasali Celjuskincev« (1934), die Reihe »Kak rabotali 
klassiki« (gerichtet an beginnende Schriftsteller, ab 1932), sowie diverse literarische Beispiele (et- 
wa Vladimir Majakovskij, »Kak delat« stichi« (1926). 

104 Typographisch wäre hier wohl auch der Kontext der »Massenbuchgestaltung«, der »neuen poly- 
grafischen Kunst«, hier etwa die Schriften von Solomon Telingater zu berücksichtigen: Vgl. Solo- 
mon Telingater: »Die 1. Brigade für die Massenbuchgestaltung. Vortragsthesen 1933«, in: Gaßner, 
Hubertus/Gillen, Eckhart (Hgg.): Zwischen Revolutionskunst und Sozialistischen Realismus. Do- 
kumente und Kommentare. Kunstdebatten in der Sowjetunion von 1917 bis 1934. Köln: DuMont 
1979, S. 215-216. 

105 M. Koľcov: Kak sdelana kniga, 0.S.: »[...] OT6pacbiBaa BTOpocTeneHHbIe neTanu«. 

106 Ebd. Der erste Satz des Vorwortes lautet: »KHura ent MUpa<— KonneKTuBHbIM Tpya.« (Das Buch 
»Den’ mira« ist ein kollektives Werk). 

107 M. Kol’cov: »Den’ mira«, in: Pravda, 3.10.1935, S. 2. 
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Die von Gor’kij auf dem Schriftstellerkongress damit beauftragten ausländischen 
Literaten hätten recht verhalten auf den Aufruf reagiert, da ihnen für ein solches Unter- 
nehmen ganz einfach die Infrastruktur fehlte.!°® 1 Mit Blick auf die Namen vieler der 
am Kongress beteiligten Schriftsteller, die vielfach kurz danach durch die nationalsozia- 
listischen rassistischen und politischen Diskriminierungsverbrechen ins Exil getrieben 
wurden. hatte dies mitunter recht tragische Gründe. Erst am Schriftstellerkongress 
im Juni 1935 in Paris, organisiert von Ilja Erenburg, habe sich, so Kol’cov weiter, eine 
Gruppe ausländischer Schriftsteller bereit erklärt, aktiv an der Organisation des Pro- 
jekts teilzunehmen. So sei schnell weltweit ein »riesiges Aktiv Freiwilliger« »ogromnyj 
dobrovolnyj aktiv«) zustande gekommen. Dabei dürfte den größten Aktiven, Anteil am 
Buch jedoch die sowjetische Seite gehabt haben: Der Sowjetische Schriftstellerverband 
mit seinen Vertretern in den Sowjetrepubliken sei nämlich, so berichtet Kol’cov, eben- 
so aktiv geworden wie »mehr als hundert Journalisten der zentralen und regionalen 
Presse, Korrespondenten der TASS und Radioreporter«, die die »großen und kleinen 
Ereignisse des 27. September« verfolgt hätten H Auch wenn sich bis zum 3. Oktober 
1935 schon das Material in der Redaktion von »Den mira« anhäufte, ruft Kol’cov in sei- 
nem Beitrag in der »Pravda« dieses Tages noch alle, die »in der UdSSR oder im Ausland 
diese Zeilen lesen« dazu auf, sich an dieser »kollektiven Arbeit« zu beteiligen.” Mit 
Blick auf den Kalender und die Tatsache, dass schon Ende 1935 die ersten Fahnen vor- 
gelegen haben müssen""?, ist dieser Aufruf wohl eher von symbolischer Bedeutung und 
legt zudem die Nähe von »Der mira« zum zu dieser Zeit kulturpolitisch so zentralen 
Eingabe- und Briefstellerwesen wie dem Arbeiterkorrespondententum offen, die alle- 
samt Knotenpunkt des Dispositivs Tageszeitung bzw. Pressewesen insgesamt waren 
und denen eine ideologische Schlüsselposition im Bestreben, die neue Gegenwart zu 
dokumentieren, zufiel."* Texte aus diesen Genres finden sich allerdings ausschließlich 


im sowjetischen Teil von »Den mira«. 


108 Ebd.: »Hy>KHbi OFPOMHbIE CPeACTBa, MOLLLHbIM OPFaHN3aToOpcKNi annapaTt, BOO6LLe, CMenbii pa3- 
MaX, K KOTOPOMy Mbl He MPNYYEHbI.« 

109 Der Kol’cov-Biograph Aleksandr Rubaskin spricht von einem Treffen von Gorkij und Kol’cov »mit 
Schriftstellern« auf Gor’kijs Datscha bei Moskau am 10. April 1935. Vgl. Aleksandr Rubaskin: Michail 
Kol’cov. Kritiko-biograficeskij ocerk, Moskau: Chudozestvennaja literatura 1971, S. 37. 

110 Johannes Becher, Friedrich Carl Weiskopf, Friedrich Wolf (der schon 1933 in die UdSSR emigriert 
war), Wieland Herzfelde, Oskar Maria Graf, Adam Scharrer, Oskar Plivier (beide aus der UdSSR), 
Oskar Toller, Klaus Mann, Balder Olden, Albert Ehrenstein. 

mm Kol’cov: Den’ mira [Pravda 1935], S. 2. 

112 Ebd. 

113 M. Gor’kij: MË Kol’covu, S. 193. 

114 Vgl. Sheila Fitzpatrick: Everyday Stalinism. Ordinary Life in Extraordinary Times: Soviet Russia 
in the 1930s, Oxford: Oxford University Press 1999, v.a. Kapitel 7 (Conversations and Listeners«); 
Heike Winkel: »Schreibversuche. Kollektive Vorlagen und individuelle Strategien in den »Briefen 
der Werktätigen«, in: MuraSov, Jurij/Witte, Georg (Hgg.), Die Musen der Macht. Medien in der 
sowjetischen Kultur der 20er und 30er Jahre, München: Wilhelm Fink 2003, S. 59-79. Gor’kij und 
Kol’cov haben sich u.a. in einem Beitrag in der »Pravda« vom 1. Mai 1935 mit der Bedeutung der 
Briefe aus dem Volk an Radiosender und Zeitungsredaktionen auseinandergesetzt: M. Gorkij, M. 
Kol’cov: »Tysjaca Pisem«, in: Pravda, Nr. 120 vom 1. Mai 1935, S. 4. 

115 M. Kol’cov: Den’ mira u.a., S. 511, 514. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Die typographische Gestaltung des Inhaltsverzeichnisses des fertigen Buches er- 
möglicht es nicht, dessen Gliederung — weiter vorne war bereits von seiner topologischen 
Matrix die Rede - zu erschließen. Einzig die Vorreden Gorkijs und Kol’covs (soweit die 
Hinweise darauf nicht getilgt sind) sind abgesetzt, die 55 Kapitel des Buches sind ohne 
weitere Untergliederung auf zwei Seiten untereinander gereiht. (Abb. 31) 


Abb. 31: Den’ mira, Teil des Inhaltsverzeichnisses. Der Name »Kol’cov« 
ist geschwärzt. 
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Das Buch beginnt mit dem Kapitel »Metereologiceskij dnevnik« (Meteorologisches 
Tagebuch) und endet mit »Sojuz Sovetskich socialistiteskich respublik« (Union der 
sozialistischen Sowjetrepubliken). Weitere Untergliederungen dieser 55 Kapitel findet 
man lediglich im Buch selbst und dort gibt es derer drei: Die Eröffnung bildet ein 
globaler Wetterbericht zum 27. September 1935 »Pogoda 27 sentjabrja« (Das Wetter 
am 27. September) auf 4 Seiten, gefolgt von »Pod vlast’ju kapitala« (Unter der Macht 
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des Kapitals) auf 444 Seiten, woran dann »Sojuz sovetskich socialisticeskich respublik« 
(ca. 110 Seiten) anschließt. Typographisch unauffällig fallen drei Übergangskapitel aus 
der Reihe der skizzierten Gliederung, unterbrechen das geopolitische Handlungs- 
schema: Im Übergang zwischen dem »Arbeitslosen Holland« (Bezrabotnaja Gollandija) 
und »Frankreich am Wendepunkt« (Francija na povorote) dokumentiert ein Kapitel 
die »lächerlichen< Ratgeber-Themen der ausländisch-bourgeoisen Tagespresse unter 
der ironischen Überschrift »Pressa učit Zit«« (Die Presse lehrt zu leben). Zwischen 
»Schwarzafrika« (Gernaja Afrika) und der »Neuen Türkei« (Novaja Turcija) ist ein 
Kapitel zur im September 1935 aktuellen Mode platziert (»Cto povelevaet moda«/Was 
die Mode gebietet). Und schließlich finden sich unter der Überschrift »Den« pisatelja« 
(Der Tag des Schriftstellers) auf 30 Seiten die Beiträge, »Skizzen« (»oCerki«) von aus- 
ländischen Schriftstellern, denen Gorkij die Idee von »Den’ mira« in erster Linie ans 
Herz gelegt hatte. Die Texte seien allesamt dem 27. September 1935 zugeschrieben und 
für »Den’ mira« entstanden, so der kurze, dem Kapitel vorangestellte Kommentar zu 
den Schriftstellerbeiträgen, auf die ich weiter unten näher eingehen werde 

Es ist anzunehmen, dass diese nicht ins Inhaltsverzeichnis übernommene Gliede- 
rung des Buches auf redaktionelle Inkonsequenzen zurückzuführen ist, die den Um- 
ständen seines Entstehens und Erscheinens geschuldet sind. Die Logik des Buchauf- 
baus erschließt sich nicht aus der typographischen Gestaltung, sondern nur aus dem 
Vorwort Kol’covs."7 Dort legt Kol’cov dar, dass die Anordnung der Staaten und Gebiete 
geopolitisch motiviert sei. Neben der bedrohlichen Aggression durch das faschistische 
Deutschland, mit all den davon schon betroffenen Staaten der westlichen Welt - die- 
ses Gebiet, nimmt 270 Seiten, also nahezu die Hälfte des Buches, ein - wird Japan als 
das zweite Aggressionszentrum der Welt ausgemacht, von dem ebenfalls benachbarte 
Teile der Welt - »im wesentlichen alle Staaten des Stillen Ozeans und Asiens«"® - be- 
droht seien. Diesen beiden Blöcken folgend formen drittens jene Staaten und Gebiete 
einen Abschnitt, die unter der Kolonialmacht der westlichen Welt stehen, und viertens 
jene, die den Aufstand gegen die imperialistischen Kolonialmächte bereits versuchten: 
Zweifellos waren diese, wie etwa die Mongolische Volksrepublik, dabei in Richtung der 
UdSSR orientiert. Die Vereinigten Staaten von Amerika bilden daran anschließend ei- 
nen eigenen fünften Abschnitt, dem noch Kanada und große Teile Lateinamerikas zu- 
geordnet sind. Das Vorwort verortet dieses Gebiet auf der »anderen Halbkugel«. 

Dabei zeigt aber erst eine kritisch-analytische Lektüre, wie die skizzierte geopoliti- 
sche Struktur des Buches allein schon mit der Exposition zum Topos der »faschistischen 
Aggression?” sujethaft erweitert ist: Das erste Kapitel des Abschnitts »Pod vlast’ju kapi- 
tala« (Unter der Macht des Kapitals) ist nämlich keinem Staat, sondern einem exempla- 
rischen Konfliktraum gewidmet, dem »Italo-Abissinskij Konflikt«.'*° Erst nachdem die 


116 M. Kol’cov: Den’ mira 1937, S. 459: »3arıncu 3a AeHb 27/IX, caenaHHbie ana KHNTN eut Mupac<.« 

117 M.Kol’cov: Kak sdelana, os 

118 Ebd.: »[...] Bce TnxooKeaHckne n a3natckne CrDäun [...].« 

119 Die Dokumente dieses Abschnitts sind, sofern sie datiert sind, allesamt mit dem 27. bzw. 28. Sep- 
tember 1935 signiert. Der Einmarsch des faschistischen Italiens in Äthiopien begann am 3. Oktober 
1935, am 9. Mai 1936 endete die kriegerische Auseinandersetzung mit einer Erweiterung der ost- 
afrikanischen italienischen Kolonien um das im »Abessinienkrieg« eroberte Gebiet. 

120 M. Kol’cov: Den’ mira, S. 5-14. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Grundparameter dieses Konflikts, die faschistische Aggression und die Handlungsun- 
willigkeit des Völkerbundes, skizziert sind, folgt das erste geographische Kapitel, über- 
schrieben mit »Abissinija pod udarom« (Abessinien in Gefahr). Auch die übrigen Ka- 
pitelüberschriften zum größeren, suntergehenden« Teil der Welt reduzieren sich nicht 
auf die Toponyme”, sondern lassen sich wie Schlagzeilen lesen, die aussagekräftig at- 
tributiert und/oder temporal perspektiviert sind: Vom bedrohten Abessinien aus begibt 
sich die weltpolitische Tagesschau nach Italien — mit dem Kapitel »Italija v ogne« (Ita- 
lien unter Beschuss). Es folgen »Das hungrige Ungarn« (»Golodnaja Vengerija«), »Das 
verkümmerte Jugoslawien« »Oskudevsaja Jugoslavija«) und einige Dutzend Seiten wei- 
ter »Die Philippinen in gefährlicher Nachbarschaft« (»Filipiny v opasnom sosedstve«). 
Vor allem durch die situativ-temporale Perspektivierung wird deutlich, wie die geopoli- 
tische Matrix durch die geohistorisierende ergänzt wird. In dieser Perspektivierung der 
»Schlagzeilen« bzw. Überschriften ist bereits ein signifikanter Konflikt zwischen Tages- 
aktualität und Exemplarität erkennbar, der sich durch die sujethafte Perspektivierung 
des Buchs vom/zum 27. September 1935 bemerkbar macht: Kapitelüberschriften wie 
»England am Scheideweg« (»Anglija na rasputi«), »Das faschistische Deutschland — Ein 
Kriegsherd« (»Fa8istskaja Germanija — O&ag Voiny«), »Österreich in Erwartung« (»Avs- 
trija v oZidanii«), »Spanien vor dem Kampf« (»Ispanija pered boem«), »Der/ein Taifun 
in Japan« (»Tajfun v Japonii«) sind nicht nur summarisch wie Schlagzeilen, sie eröffnen 
vielmehr eine Perspektive, die auf mehr als eine tagesaktuelle Situation referiert. Und 
dies geht deutlich über das im Vorwort lesbare Bekenntnis hinaus, dass die Materialien 
von »Den’ mira« sich nicht auf solche des 27. September 1935 beschränken: Um sich sein 
Bild« vom 27. September 1935 machen zu können, so Kol’cov, mußte man sich auch an 
die Zeitungen vom 28. September wenden, und sei es darüber hinaus sinnvoll gewesen, 
Wochen- und Monatszeitschriften heranzuziehen: 


Es ist selbstverständlich, dass man, um ein Bild vom Tag des 27. September 1935 zu 
geben, nicht nur Zeitungen vom 27. dazu benutzen konnte. In der überwiegenden Zahl 
der Fälle fanden die Ereignisse und Fakten, die am 27. September stattfanden, ihren 


Niederschlag in den Zeitungsnummern des nächsten Tages." 


Man kann diese Information eben, wie Kol’cov vorschlägt, als banal abtun, als »selbst- 
verständlich«, einleuchtend. Auf Material zurückzugreifen, das nicht vom 27. Septem- 
ber 1935 datiert, ist aber gleichzeitig auch eine irritierende Inkonsequenz der Arbeit 
am Zeitungstag. Das verweist fraglos auf den Anspruch auf Beispielhaftigkeit, dem der 
partikulare Tag nicht gerecht werden würde. Wobei aber zugestanden werden muss, 
dass der Großteil der Dokumente datiert bleibt (also der 28. oder 29. September). Dies 


121 Nur wenige Kapitelüberschriften bestehen nur aus Toponymen: »Tunis, Alžir, Marokko«, »Cernaja 
Afrika«, »Afghanistan«, »Tuvinskaja Aratskaja Respublika«, »Mongol’skaja Narodnaja Respublika«, 
»Latinskaja Amerika«, »Sojuz Sovetskich Respublik«. 

122 M. Koľcov: Kak sdelana, 0.5.: »Camo co6oW pa3yMeerTca, YTO, Kenaa HapucoBaTb KapTuHy AHA 27 
CeHTA6PA 1935 roga, Henb3A 6bINO MONb3OBATLCA TazeTaMmN TONbKO 3a 27-e uncno. B 6ONbLINHCTBe 
cnyyaeg co6bITua u daKTbI, NMEBLINE MECTO 27 CEHTAÖPA, HALIN CBOE OTpaXKEHNE B TAZETHLIX HO- 
Mepax cnenylolLliero AHA.« 
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ist insofern wichtig festzuhalten, da für andere mit dokumentarischem Anspruch an- 
tretende Großbuchprojekte die zunehmende »Eliminierung der empirischen Zeit« dort 
festgestellt wurde. "3 

Zusammenfassend konstatiert Kol’cov, dass es sich bei »Den’ mira« vor allem um 
eine »Dokumentensammlung« (»sobranie dokumentov«) handle, in der die Redaktions- 
eingriffe als solche markiert seien und äußerst zurückhaltend (»tol’ko«) ausfallen. Zu 
diesen Eingriffen der Redaktion zählten außer den Überschriften (dazu die Ausführun- 
gen weiter oben) auch »Moderationen« (»konferansy«), ein- und überleitende Absätze, 
sowie »Anmerkungen« (»primelanija«). Vor allem die »konferansy« hätten die Aufgabe, 
die »allgemeine Verbindung der Fakten und Phänomene« dort zu »vermerken« (»otme- 
tit«), wo diese Verbindung nicht gänzlich aus dem Inhalt hervorgehe. 

Während Kolcovs Vorwort tatsächlich eine Lektüreanleitung zum fertigen Buch ist, 
bemüht, diesem sowohl einen Zusammenhang voranzustellen als auch formale Inho- 
mogenitäten als technische Notwendigkeiten zu legitimieren, fällt Gorkijs Urteil zu 
sert mira« kritisch und enttäuscht aus. Maksim Gorkij, dem Ende 1935/Anfang 1936 
Druckfahnen nach Tesseli auf der Krim zugeschickt wurden, äußert in einem Brief an 
Michail Kol’cov seine Unzufriedenheit und Enttäuschung über die Realisierung seiner 
Idee. Das Buch mache vor allem deshalb »einen traurigen Eindruck« auf ihn, weil dem 
Material der Zusammenhalt fehle. Mehr noch: die ihm vorliegende Version von set 
mira« sei lediglich »wertloses Material«. 


Das Material, das sie mir geschickt haben, hat auf mich einen traurigen Eindruck ge- 
macht. Insgesamt ist alles hastig gemacht, nicht durchdacht, mehr schlecht als recht. 
Meiner Ansicht nach ist das Material in seiner jetzigen Form durch nichts verbunden 
und in keiner Weise organisiert, es hat keine Bedeutung, es ist wertloses Material. [Kur- 
siv B.O.]'** 


Immer wieder verwendet Gor’kij in seinem Brief an Kolcov diesen pejorativen Begriff 
vom »Material«, das »in seiner jetzigen Form durch nichts verbunden und in keiner 
Weise organisiert« sei, dem die »Bedeutung« fehle. Nicht einmal den dem Projekt zu- 
grunde liegenden Anspruch, den Untergang der westlichen Welt darzustellen, sieht 
Gorkij erfüllt. Die von Koľcov - sehr wahrscheinlich später und wohl auch als im- 
plizite Reaktion auf Gor’kijs Vorwürfe - im Vorwort beschriebenen und behaupteten 
Zusammenhänge sind Gor’kij nicht ersichtlich. Besonders kritisch beurteilt Gor’kij den 
Abschnitt zur UdSSR, enthalte dieser doch zu viel »rohes« Material - »Rohstoff« (>syre«). 

Möglicherweise sind nach dieser Stellungnahme Gor’kijs die »konferansy« (Mode- 
rationen) zu Beginn einzelner Abschnitte bzw. Kapitel und im Übergang thematischer 
Blöcke erweitert oder vielleicht überhaupt hinzugefügt worden. Allzu viel Zeit blieb 


123 Die»Lockerung der zeitlichen Referenz« und eben die Eliminierung»der empirischen Zeit des Do- 
kuments« führt auch Guski in seinen Analysen zu »BBK« sehr deutlich vor Augen. Vgl. A. Guski: 
Literatur und Arbeit, S. 214. 

124 Vgl.M.Cor'kij: MË Kol’covu, S. 193: »Marepnan, npucnaHHbil Bamn, BbI3Ban y Meng BnNeyatnenne 
rpycTHoe. [...] B o64em: Bce caenaHo nocmeuIHO, HeNPOAyMaHHO, Koe-kKak. [...] Ha moŭ Barnaa, MaTe- 
pnan B AAHHOM Ero BUAE, HNYEM He CBA3AHHbIM U HNKAK He OPFAHN30BAHHbIN, He NMEET 3HaueHnA, 
3T0 — 6pocospiu mamepuan« [Kursiv B.O.]. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


aber zwischen dem Brief Gorkijs an Kol’cov und der Drucklegung des Buches nicht. 
Laut Impressum wurde das Buch am 10. August 1936 in den Satz gegeben und zwi- 
schen Oktober 1936 und Juni 1937 gedruckt. Jedenfalls sind in der Druckversion der von 
Gorkij kritisierte »lächerliche Wetterbericht«'?” vom 27. September (»cmeıtiuoe gano 
B þopme cBegeHuf o noroge 27 cerHa6pa«) und die seiner Meinung nach inhaltlich 
»öden« (»IIYCTBIHHBIe«) Beiträge der Schriftsteller zum 27. September, die Gor’kij lieber 
gesondert ediert hätte, erhalten. 

Aus Gor’kijs Sicht fehlt dem Buch der Zusammenhalt, es könne die »Arbeit der Vor- 
stellungskraft« nicht aktivieren. Gorkij erinnert daran, dass man sich in Gesprächen 
zum Buch darauf geeinigt habe, dass »der 27. - oder irgend ein anderer Tag - [...] nur 
der Ausgangspunkt« sei!?° für ein Anliegen »allgemeinerer« Natur. Ein »Allgemeineres« 
behauptet auch Kol’cov in der Schlusspassage des Vorworts, eine allgemeine, eine exempla- 
rische Bedeutung von »Den’ mira«. Die Tagesaktualität sei nicht auf den 27. September 
beschränkt, das Buch sei »aktuelk in einem allgemeineren Sinn, da es die Verhältnisse 
der »Gegenwart«, von »Heute« (»segodnja«) zeige. 


Das im Buch umrissene Bild eines Tages ist das Bild vom 27. September 1935. Man muss 
dies in Erinnerung rufen, kann sich doch der Leser schon bei der flüchtigen Durch- 
sicht eines beliebigen Kapitels des Buchs schwer vom Eindruck lösen, dass die Rede 
ist... vom heutigen Tag. Ungeachtet der Zeit, die uns vom 27. September 1935 trennt und 
der hohen Geschwindigkeiten, mit denen sich die Ereignisse der Welt entwickeln, sind 
die Materialien in diesem Buch gänzlich und in jeder Hinsicht zeitgenössische [Kursiv 
B.0.].'?7 


Kol’cov argumentiert ganz im Sinne der faktographischen Überzeugung von der »Su- 
jethaftigkeit der Wirklichkeit: und einer ausreichenden Sujethaftigkeit des dokumen- 
tarischen Materials, wenn er behauptet, dass die exemplarische Referenz auf die Ge- 
genwart in »Den’ mira« nicht durch die »Methoden der Auswahl und der Anordnung 
des Materials« (»MeronaMmu, KOTOPble IPHMEHANHCB HDH OT6OPpe H TPyIIInpoBke Ma- 
repuana«) gegeben sei, also durch eine beigebrachte Sujetbildung, sondern durch den 
»Verbindungsgrund der Ereignisse« (»1mpuyuHHoN cBa3bIo Cor Del selbst. Aus der 
Sicht Gorkijs hätte dieser »Verbindungsgrund« aber offensichtlich eine andere Form 
als die vorliegende annehmen müssen. 


125 Vgl. ebd., 5.194: »[..] [CJmewHoe gano B dopme o ceegennă o norone 27 ceHta6pa.« (Lächerliches 
ist auch in der Form des Wetterberichts vom 27. September gegeben.) 

126 Vgl. ebd.: »NomHnTe — a ropopun, YTO 27-M Denk — WM KäkOD HNŐYAb Apyroň — ANA HaC TONbKO 
OMOPHBIN MIYHKT N 4TO Hawa Pa60Ta — He TONbKO pa6oTa C KOHKPETHOCTAMN, C PEANBHOCTAMU, HO U 
pa6oTa Boo6paxeHns.« (Sie erinnern sich: Ich sprach davon, dass der 27. oder irgendein anderes 
Datum für uns nur der Ausgangspunkt sein soll, und dass unsere Arbeit nicht nur eine Arbeit mit 
Konkretheiten, mit der Realität sein soll, sondern auch eine Arbeit der Vorstellungskraft.) 

127_M.Kol’cov: Kak sdelana, 0.5.:»O6pncoBaHHas B KHUTE KapTuHa AHA — 210 KapTuHa 27 CEHTA6PA 1935 
roga. O6 3TOM cneAyeT NOMHMTb, NOTOMY YTO axe npn bernoMm MPOCMOTpe n106oN MaBbI N3 KHNTN 
UNTaTeNn TPyAHO 6yAeT OTAENATbCA OT BNEYATNEHNA, YTO peub NAET... 0 cezodHauiHem due, HecmoT- 
pa Ha Bpemg, OTAENAIOLLEE HaC OT 27 CEHTAÖPAR 1935 roga, N Ha CTPEMNTENbHbIE TEMNbI Pa3BuTun 
MMPOBBIX CO6bITUN, NOMELEHHbIE B KHUTE MaTepNanbi ABNAHTCA BNONHE N BO BCEX OTHOLIEHNAX 
COBPeMEHHBIMN.« 
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Natürlich lässt sich [dieses Zeitgenössische] nicht durch jene Methoden erklären, die 
für die Auswahl und Anordnung des Materials angewandt wurden, sondern durch den 
Verbindungsgrund der Ereignisse. Die Wurzeln der Phänomene, die wir heute beob- 
achten, waren schon in den Fakten enthalten, die den 27. September 1935 markierten, 
und das Bild dieses Tages hat in wesentlichen und zugleich gänzlich konkreten Zügen 


den Tag angekündigt, den die Welt heute erlebt.'?® 


Schon im oberflächlichen Vergleich mit den ebenfalls die historische Gegenwart bzw. 
die Gegenwärtigkeit historischer Veränderungen dokumentierenden Großbuchprojek- 
ten wie »BBK«, »Ljudi stalingradskogo traktornovogo zavoda«, »Kak my spasali Geljus- 
kincev« oder »Kak my stroili metro« wird deutlich, dass die in Spalten montierte visu- 
elle Oberfläche von »Den mira« seine Bewältigung als »Lesebuch« deutlich erschwert. 
In »Ljudi stalingradskogo traktornogo zavoda« oder »BBK« dagegen trifft man trotz 
der Tatsache, dass auch hier Dokumente montiert sind (Abb. 32) auf eine bruchlose, 
»buchhafte« Textoberfläche: Die Zeilen laufen über die ganze Seite, auf eine Seite mit 
montierten Passagen folgt Fließtext (Abb. 33), Abbildungen und Illustrationen sind in 
nahezu regelmäßiger Folge zu Beginn oder am Ende einer Seite eingefügt, teilweise er- 
scheinen sie auch ganzseitig. Sämtliche Bildelemente illustrieren den Text vielmehr, als 
dass sie einen der verbalen Ebene äquivalenten, zusätzlichen Informationswert haben 
würden. Schon die Inhaltsverzeichnisse liefern eine Übersicht und informieren über 
den Aufbau des Buches. 

Die im Brief an Kol’cov dokumentierte Enttäuschung Gorkijs über »Den’ mira« 
macht deutlich, dass hier mehr verhandelt wird als mehr oder weniger gute Verfahren 
dokumentarischer Praktiken und kollektiver Schreibweisen. Es geht um die Kategorie 
der Literarizität. Dies wird etwa im Nachwort Leopol’d Averbachs (1903-1937), bis zu 
ihrer Auflösung 1932 führender Kopf der RAPP (»Rossijskaja associjacija proletarskich 
pisatelej«/»Russische Vereinigung proletarischer Schriftsteller«), zur zweiten Ausgabe 
von »Ljudi stalingradskogo traktornogo« (1934) sehr deutlich. Averbach greift darin ei- 
nerseits mehrmals den »trockenen Protokollismus« (»suchoj protokolizm«)'” der »Li- 
teratura fakta« an und gesteht zu senge Rahmen« (»uzost’ ee ramok«) in den Auffas- 
sungen der RAPP ein, die die »Gefahr eines Abdriftens von den politischen Aufgaben 


der Gegenwart« (»otryva ot politideskich zada& sovremennosti«)"° 


bergen würden. Als 
Gegenbegriff zur (sozrealistischen, literarischen) »Kunst« (»iskusstvo«) statuiert Aver- 
bach außerdem die »Belletristik« (»belletristika«), deren Unterlegenheit gegenüber der 


»Kunst< er in der Formel »Iskusstvo — pravda. Belletristika — schodstvo.« (»Kunst ist 


128 Ebd.:»3T0 [die »sovremennost'«, das Zeitgenössische, B.O.] O6bACHAeTCA, KOHEUHO, He TEMU METO- 
AaMN, KOTOPbIe MPUMEHANNCBb npn OT6Ope n rpynnnposgke MaTepuana, a MPUUUHHON CBA3bI CO6bI- 
Tun. KopHu Tex ABNEHNĂ, KOTOPbIE Mbl HA6NKOAAaeM CETOAHA, YKE 3aKnWuanNch B þakTax, OTMEUEH- 
HbIX 27 CEHTA6PA 1935 roga, n KapTuHa TOTO AHA B CylLLECTBEHHBIX U MPUTOM BNONHE KOHKPETHBIX 
yeprTax npeaBeuana AeHb, MePerKuBaeMbIM MUPOM CETOAHN.« 

129 L. Averbach: »Literaturnye zametki. Dud Stalingradskogo traktornogo«, in: Ljudi stalingradsko- 
go traktornogo. Vtoroe ispravlennoe i dopolnennoe izdanie, Moskau: OGIZ Gosudarstvennoe izda- 
tel’stvo istorija zavodov, S. 459-391, hier: S. 464. 

130 Ebd., S. 466. 
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Abb. 32 (oben): Beispielseite aus: Belomorsko-Baltijskij Kanal imeni Staliny: istorija stroitel’stva 
1931-1934 gg. Redaktor: Maksim Gor’kij Moskau: OGIZ 1934. 
Abb. 33 (unten): Beispielseite aus: Belomorsko-Baltijskij Kanal. 
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Datumskunst 


BI Dabei hatte die »Literatura 


Wahrheit. Belletristik ist Ähnlichkeit«) zusammenfasst. 
fakta« selbst, ebenfalls 1934, festgestellt, dass der strockene Protokollismus«, einst heh- 
res Ideal, offensichtlich einer Revision bedurfte. Sergej Tretjakovs Überlegungen zu ei- 
ner zeitgemäßen Entwicklung des Genres »očerk« (Skizze) sind dazu einschlägig. War 
Tretjakov noch 1927 davon überzeugt, dass die Literatur vom Journalismus lernen kön- 
ne und sich deren formale Maxime aneignen soll, formuliert man nunmehr gegenteilige 
Einsichten. Der Wirkungsbereich des Skizzenschreibers soll über die Lebensdauer des 


»Zeitungstags« hinausgehen: 


Wir sollten stets daran denken, dass der Skizzenschreiber ein Literat ist und damit 
rechnen muß, dass sein Werk den Zeitungstag überlebt, dass es in ein Buch eingehen 
kann, indem Buch den Leser erreicht, sich ihm einprägt. [...] Die Belletristik hat viel bei 
der Skizze gelernt, und die Skizze kann sehr viel bei der Belletristik lernen. Man muss 
verallgemeinern können, die Fakten maximal mit Gedankengut füllen, muß die Kunst 


der Sujets und der Komposition lernen. '?? 


Die Nummer 1 des Jahres 1935 der Zeitschrift »Nasi dostiZenija« (Unsere Errungenschaf- 
ten), praktisches und theoretisches Forum des Genres »očerk« (Skizze), herausgegeben 
von Maksim Gorkij, liefert übrigens ihrerseits einen Versuch eines zeitgemäßen Ta- 
gesprotokolls. Die Ausgabe eröffnet mit der Skizze »Den’ našej strany« (Ein Tag unseres 
Landes) von Boris Jagling (1909-1948), jenem Autor, der das Drehbuch zum Film »Der 
novogo mira« (Ein Tag der neuen Welt, 1940) verfassen wird. Zweifellos ist auch dieses, 
im Vergleich zu s Deg mira« unspektakuläre, Unternehmen durch Gorkijs Vorschlag 
von 1934 beeinflusst. Im Unterschied zu »Den mira« setzen sich die Beiträge in der 
ersten Nummer aus »Nasi dostizenija« aber nicht aus montiertem Zeitungsmaterial, 
sondern aus Originalbeiträgen, sämtlich unter »očerki« (Skizzen) firmierend, zusam- 
men. Diese Texte nehmen den 2. Oktober 1934 zu ihrem Stichtag und liefern im Sinne 
der Produktionsskizze literarische Beweise dafür, dass die von der »Pravda« für diesen 
Tag berichteten Ereignisse mit den Plänen für die Entwicklung des Sozialismus über- 
einstimmen. Folgt man Jaglings Synopse seiner »Pravda«-Lektüre dieses Tages, wird 
deutlich, dass seine Nummer der Zeitungs bereits mehr fasst, als den partikularen Zei- 
tungstag. Kurz: Alles läuft nach Plan, von allem und allen kann man in der »Pravda« 
lesen - und »All das in einer Ausgabe der Zeitung«, wie es am Ende des folgenden Zi- 
tates heißt: 


In Mittelasien und in der Ukraine schreitet die Säuberung der Partei voran. Die »Prav- 
da« berichtet darüber. [...] 

Der Leser der »Pravda« vom zweiten Oktober erfährt, dass seit den Jahren der Revo- 
lution in Noginsk eine Wasserleitung, eine Straßenbahn, eine Kanalisation und eine 
automatische Wäscherei, [...] errichtet wurden. 

Durch die Revolution wurden bei Millionen von Menschen neue Bedürfnisse erweckt. 
Menschen, die in Erdhütten lebten und Bastschuhe trugen, möchten, dass ihre neu- 
en, bequemen Behausungen und ihre Kleidung schön sind. Die»Pravda« druckt einen 


131 Ebd., S. 469. 
132 S. Tretjakov: Evolution, S. 276; 278. 
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großen Beitrag mit dem Titel »Über schöne Kleidung«. 
All das in einer Ausgabe der Zeitung. '?? 


Hier zeichnet sich bereits jene typische Homogenität zwischen dem Prinzip Kalender, 
und dem Prinzip »Tageszeitung« ab, wie Evgenij Dobrenko dies mit Blick auf den (sowje- 
tischen Kolchos-)Kalender ab der Zeit des 2. Fünfjahresplans (1934-1938) auf den Punkt 
gebracht hat: Dobrenko nennt den Kolchoskalender des Jahres 1938 eine »im Voraus 
geschriebene Zeitung«.'?* 


Kontrastmontage vs. Monade: 
Die Kapitel zu »Deutschland« und der »UdSSR« im Vergleich 


Die geopolitische Gliederung und Argumentationsstruktur des Buches lässt erkennen, 
dass in »Den’ mira« der auf der visuellen Ebene angezeigten, zu einem Querlesen ein- 
ladenden Unterbrechung entgegengearbeitet wird. Die nun folgenden vergleichenden 
Lektüren der Kapitel zu Deutschland und der UdSSR werden zeigen, dass das Buch 
in vielerlei Hinsicht den Anspruch Kofcovs, »lediglich« eine »Dokumentensammlung« 
zu sein, deutlich überschreitet. »Den mira« liegt, jenseits der skizzierten geopoliti- 
schen Matrix, auch in seinem Aufbau als Ganzes - von der Exposition zum Abessinien- 
Krieg bis zum Kapitel zur Sowjetunion am Schluss des Buches, das mit dem Hinweis 
auf die gut bewachten Außengrenzen des riesigen Reiches endet — eine geschlosse- 
ne Kompositions- und Sujetstruktur zugrunde. In den einzelnen Kapiteln arbeitet die 
Redaktion von »Dern mira« mit Hilfe der Gliederung, der Auswahl der Texte, durch die 
Überschriften und vor allem die kursiv gesetzten Überleitungen (»konferansy«) der Un- 
terbrechung des Zusammenhangs durch das Ausschnitthafte der einzelnen Dokumente 
entgegen. Weder fehlt eine konstante Bezugnahme auf den zentralen Topos der Expo- 
sition — den Abessinienkonflikt - noch eine aussagekräftige finale »concord fiction”, 
eine Finalkonstruktion, die den Nachvollzug des Montierten als Ganzes und Konsonan- 
tes ermöglichen und gegen die Erfahrung einer Dissonanz des Partikularen anarbeiten 


133 Boris Jagling: »Den« našej strany«, in: Naši dostiZenija, 1 (1935), S. 5-9, hier: S. 6-7:»B CpeaHen Asun 
n Ha YKpanHe npogonxaeTca yncTKa naptun.»T1pasaa<nnuert 06 aTom. [...] Yutatenb>Mpaßabı< BTO- 
poro OKTA6pA Y3HaeT, YTO 3a FOR peBonmunn B HoruHcke Co3AaHbI BOAONPOBOA, TPaMmBan, KaHa- 
NN3allna, MexaHuyeckan npaueunan, [...] HoBbie nOTpe6HocTN pa36yKAeHbi peBonmwLnen y mnn- 
NNOHOB. Honn, KNBUWNE B 3EMNAHKAX, HOCNBLLUNE NANTN, XOTAT, UTOBbI NX HOBOe 6naroycTpoHHOe 
KUNNE N MN OZEXKAA DRM KpacnBbiMN.»TlpaBaa« neuaraeTt 6ONbLIYIO CTaTbO >O KpacnBoN ogex- 
Ae, Bce 3TO B OAHOM HoMepe ra3erTbl.« 

134 Evgenij Dobrenko:»Krasnyj den’ kalendarja: sovetskij celovek meždu vremeni i istoriej«, in: Malina, 
Marina/Dobrenko, Evgenij et al. (Hgg.), Sovetskoe bogatstvo. Stat’i o kul’ture, literature i kino. K 
Sestidesjatiletiju Chansa Gjuntera, Sankt Petersburg: Akademiteskij proekt 2002, S. 97-123, hier: 
S. 112. »HacTonbHbIM KaneHAapb KONXO3HNKA — 210 ra3eTa, HanncaHHas HanepeA.»COBpeMeHHOCTk« 
3arlONHAWILNAA KONXO3HbIM KaneHdapb, oco6oro poga — 3T0 PuTyan n nosBTop.« (Der Tischkalender 
des Kolchosbauern ist eine im Voraus geschriebene Zeitung. Die»Aktualitätc/das>Zeitgenössische« 
des Kolchoskalenders hat eine spezielle Qualität: die des Rituals und der Wiederholung.) 

135 Frank Kermode: The Sense of an Ending. Studies in the Theory of Fiction, Oxford: Oxford University 
Press 1967, S. 58. 
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Datumskunst 


will. 26 


Eine vergleichende Analyse der Kapitel zu Deutschland und der Sowjetunion 
wird deutlich machen, dass Gorkijs Intention, durch die Dokumentation des Zustands 
einer dekadenten, faschistischen bourgeoisen Welt zumindest implizit den Kontrast 
zur sowjetischen Wirklichkeit und deren Vorreiterrolle in der Welt zu unterstreichen, 
zu einem guten Teil verwirklicht ist. Und zwar durch Kontrastierung bzw. Kontrast- 
montage im zumindest doppelten Sinn: Während im Kapitel zu Deutschland Kontrast- 
montage verwendet wird, kommt es im Kapitel zur Sowjetunion im Gegensatz dazu zu 
einer synthetisierenden Anordnung von monadischen Entitäten. Auf diese Weise tre- 
ten dann also die beiden Abschnitte selbst in einen signifikanten Kontrast zueinander: 
Auch als Mittel satirischer Kritik und Zuspitzung wird Kontrastmontage eingesetzt, um 
die Entwicklungen in Hitler-Deutschland zu zeigen. Wichtig ist, dass der Kontrastef- 
fekt ganz wesentlich auf den kontrastiven, von der »Den mira«-Redaktion formulierten 
Überschriften beruht. Im Gegensatz dazu soll der »sechste Teil der Welt«, die Sowjet- 
union, als »Welt des Tages< im kleinsten »Wirklichkeitsausschnitt< - nach dem Prinzip 
der Monade - erkennbar sein. 


Zum Beispiel Deutschland: Lion Feuchtwangers 27. September 1935 

Der Doppelcharakter von »Den’ mira« als »Lesebuch« und »Riesenzeitung« zeigt sich 
deutlich an seinem Anfang: Es beginnt mit einer Exposition, in der ein exemplarischer 
Konfliktraum, der Einmarsch des faschistischen Italiens in Äthiopien,” skizziert 
wird und die Topoi »faschistische Aggression: und »handlungsunwilliger Völkerbund« 
(dem die UdSSR erst im September 1934 beigetreten war) eingeführt werden. Dieser 
Exposition steht das darauffolgende Kapitel »Abissinija pod udarom« (Abessinien in 
Gefahr) gegenüber, das als »Aufmacher« verstanden eher den Tageszeitungscharakter 
von sert mira« repräsentiert, aber in seiner Funktion als im Buch, durchgängig ent- 
falteter Topos eben doch mehr ist als eine Zeitungsmeldung. Schon die erste Karikatur 
in »Den mira« unterstreicht diese Tendenz: (Abb. 34) 

»Schlechte Beispiele sind ansteckend« ist die Zeichnung unterschrieben, auf der 
sich Hitler und Mussolini an einem Globus zu schaffen machen und der das linke Bild- 
drittel füllende Mussolini dabei ist, seine Flagge bei »Abessinien« zu setzen, was of- 
fensichtlich Hitler auf die Idee bringt, eine Hakenkreuzflagge Richtung Memelgebiet 
zu bewegen. Bereits an sehr früher Stelle im Buch erhält also die von Italien ausge- 
hende Bedrohung der Weltordnung ihr deutsch-nationalsozialistisches Pendant, was 
mit dieser Karikatur fast schon prophetisch auf den Punkt gebracht ist. Es sind weni- 


138 „Den mira« 


ger die von Gor’kij geforderten »Funken sprühenden< Kommentare, die 
zusammenhalten, als vielmehr eine konstrastierend-montierende »Arbeit der Schere«, 
die immer zu einer satirischen Zuspitzung und Perspektivierung führt. Es sind tatsäch- 
lich die durch Montage entstehenden »Unterbrechungen«, die eine Verbindungstätig- 


keit in Gang setzen, die » Zusammenhänge: aufdecken oder nahelegen, die »Entdeckung 


136 Vgl. Paul Ricoeur: Zeit und Erzählung. Bd. 1, München: Wilhelm Fink 1988, S. 108. Zu Endkonstruk- 
tionen allgemein vgl. Brigitte Obermayr: »Das Ende nachvollziehen. Zu Schluss und Ende in mo- 
dernen und nachmodernen literarischen Texten«, WSA 60 (2007), S. 353-383. 

137 M. Kol’cov: Den’ mira, S. 5-14. 

138 M. Gorkij: Zaključiteľnaja reč, S. 345. 
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Abb. 34: »Schlechte Beispiele sind ansteckend«. Karikatur als Expositi- 
on in: Den’ mira, S. 8. 
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der Zustände« bedingen und zu einer kritischen »Stellungnahme zum Vorgang« zwin- 
gen. ID? Gerade im Kapitel zu Deutschland stellt sich a Det mira« damit in eine Reihe des 
Widerstands und der Kritik am Nationalsozialismus, für die kontrastierend-satirische 
Verfahren und komische Perspektivierung eine grundlegende Rolle spielen.'*° 

Dabei wird der Kontrast aber auch und vor allem durch die redaktionelle Zuspit- 
zung des Laufs der Dinge mithilfe kontrastierender Überschriften hergestellt: Der Bei- 
trag zum Kapitel »Das faschistische Deutschland - ein Kriegsherd« beginnt mit einem 
Ausschnitt aus der rechtskonservativen, so weit als möglich auch noch nach 1933 »regie- 
rungskritischen« »Deutschen Allgemeinen Zeitunge vom 27.9. 1935'*' (Abb. 35), die eine 


139 Vgl. W. Benjamin: Der Autor als Produzent, S. 112. 

140 Man denke an Karl Kraus oder aber, als wohl berühmtestes Beispiel, an Charlie Chaplins »The 
Great Dictator« (New York Premiere am 15.10.1940, London: 16.12.1940). Vgl.: Burkhardt Lindner: 
»Die Spuren von Auschwitz in der Maske des Komischen. Chaplins The Great Dictator und Mon- 
sieur Verdoux heute«, in: Margrit Frölich/Hanno Loewy,/Heinz Steinert (Hgg.), Lachen über Hitler — 
Auschwitz-Gelächter? Filmkomödie, Satire und Holocaust, Augsburg: edition text und kritik 2003, 
S. 83-106. 

141 M. Kol’cov: Den’ mira, S. 95. 
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Rede Winston Churchills im Londoner Carlton-Club zitiert. Dieser habe dort nicht nur 
seine »Meinung zum italienisch-abessinischen Konflikt« öffentlich kundgetan, sondern 
auch deutlich gemacht, dass nicht nur von Italien, sondern auch von Deutschland ei- 
ne überaus große Bedrohung ausgehe. Aus Churchills Rede wird u.a. die Feststellung 
zitiert, dass »[a]lle Macht und Kraft des Nationalsozialismus [...] sich Tag für Tag, Wo- 
che für Woche auf Kriegsvorbereitungen zu Land, am Wasser und in der Luft [kon- 
zentrieren].«!*- Dieser Rede werden aus derselben Zeitung entnommene Dementis zur 
britischen Feststellung gegenübergestellt, wobei die Konfrontation durch die kontras- 
tiven Überschriften »London predosteregaet« (London warnt) bzw. »Berlin uporno ot- 
ricaet« (Berlin verneint hartnäckig) deutlich hervorgehoben ist (Abb. 36). Die Berliner 
Dementis jedoch werden im darauffolgenden Abschnitt, überschrieben mit »Fieberhaf- 
te Vorbereitung« (»Lichoradocnaja podgotovka«), anhand entsprechender Zeitungsaus- 
schnitte und vor allem illustriert durch Fotografien von Raketenwerfern, Panzern, ei- 


Di - sozusagen kraft der Selbstevidenz des 


ner U-Bootflotte und einer Flugzeugstaffe 
Materials — widerlegt. Auch in den weiteren Rubriken des Kapitels präsentiert sich 
Deutschland als aggressive Kolonialmacht, die in einer tiefen Wirtschaftskrise steckt, 
den Rechtsstaat mit Füßen tritt, sich im Kegelsport hervortut!** und dabei nichts Bes- 
seres zu tun hat, als, so dokumentieren es Zeitungsannoncen aus der »Berliner Mor- 


145 


genpost« vom 27. September 1935, einen »Ball der Strohwitwen« “> zu veranstalten. Hier 


scheint sich zu realisieren, was Gor’kij als ein »gewöhnlicher« Wochentag dn all seiner 


146 


wahnsinnigen, phantastischen Vielfarbigkeit«'*” vorschwebte. 


Abb. 35 (links): Ausschnitt aus der DAZ, 27.9.1935, S. 1. 
Abb. 36 (rechts): Kontrastmontage im Kapitel »Deutschland«: Den’ mira, S. 95. 
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143 Ebd., S. 97-99, 5.104; auch S. 109: Kampfschiff. 

144 Die Rubrik »Novosti sporta« beginnt mit einem Bericht über das Jubiläum des Berliner Kegelver- 
eins »Neue Welt« in der Hasenheide, ebd., S. 123. 

145 Ebd., 5.126: »Bal solomennych vdov. Dresdener Straße 53. Frauen Eintritt frei.« 

146 M. Gorkij: Zakljuditel’naja reč<, S. 344-345. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


In der Rubrik »Kul'tura tret’ej imperii«'*” (Die Kultur des dritten Reichs) geht die 
Verfahrensweise aber über die kontrastierende Montage von Zeitungsausschnitten hin- 
aus. Im enigmatischen Aufmacher zur Rubrik gibt ein 5-zeiliger Ausschnitt aus der 
»B.Z. am Mittag« vom 27.9., der mit der Überschrift »Wie die Geschwindigkeiten be- 
stimmt werden« (»Kak opredeljajutsja tempy«) versehen ist, einen Hinweis auf die Zei- 
tendämmerung, die spätestens seit der Machtübernahme Hitlers im Januar 1933 auch 
in der deutschen Kulturpolitik der Fall ist. »Die Geschwindigkeiten, mit denen die Ent- 
wicklungen auf dem Gebiet der Kultur stattfinden sollen, bestimmt Dr. Goebbels« wird 
dort ein lapidarer Satz aus einer Rede des Leiters der Reichskulturkammer Hans Hinkel 
zitiert.!*® 

Diese »Neubestimmung« der Geschwindigkeit betrifft offensichtlich die durch wei- 
tere Zeitungsausschnitte dokumentierte restriktive Kulturpolitik, die von der Auflö- 


sung des Schriftstellerverbands'*? 
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ebenso berichtet wie von der »Vereinheitlichung« der 
Theaterrepertoires.'”” Oberflächlich gesehen konkretisieren zwei Beiträge von namhaf- 
ten Opfern und Zeitzeugen, nämlich von Albert Einstein (dazu mehr weiter unten) und 
Lion Feuchtwanger, diese Politik, indem sie exemplarisch die Konsequenzen daraus 
schildern. Feuchtwangers Beitrag zu »Den mira«, das soll im Folgenden in einer aus- 
führlicheren Analyse gezeigt werden, kann als Form des literarischen Widerstands und 
Aufstands eines Zeitzeugen gelesen werden. 

Feuchtwangers Beitrag ist sichtbar konstrastiv montiert. Er beginnt auf der Ge- 
genspalte des bereits zitierten, zugleich enigmatischen wie lakonischen Ausschnitts 
der Rede Hinkels, dem Sonderbeauftragten für Kulturpersonalien in der Reichskul- 
turkammer, zu den »neuen Geschwindigkeiten«. Parallel und im Gegensatz zu die- 
sem führt Feuchtwangers Beitrag vor Augen, von welchen »Geschwindigkeiten« und 
Entwicklungen Hinkel nicht spricht. Feuchtwanger, der im engen Kontakt mit Michail 
Kol’cov stand). trägt einen Text zu »Den mira« bei, der analog zur Überschrift, die sich 
auf den kurzen »B.Z.«-Ausschnitt bezieht, in Versalien und unterstrichen als »Brief Li- 
on Feuchtwangers« (»Pis’mo Liona Fejchtvangera«) bezeichnet ist. Feuchtwangers Bei- 
trag konkretisiert und kontrastiert die »neuen Geschwindigkeiten« als einschneidende 
Veränderungen in Zeit- und Lebensläufen. Diese Konkretisierung/Kontrastierung ge- 
schieht in einer bemerkenswerten Überlagerung bzw. einer Simultansetzung aus fak- 
tischen, autobiographischen und fiktiven, auf sein eigenes Werk Bezug nehmenden, 
Wirklichkeiten. Für diese ist der 27. September nicht nur als 27. September 1935 ein 
exemplarischer »Welt-Alltag der Epoche«!”?, sondern ein Jahres- und Ereignistag, der 


147 M. Kol’cov: Den’ mira, S. 113-119. 

148 Ebd., S. 113: »Temnbl, KOTOPbIMN AONXKHbI NATN pa3BuTua B O6nacTN KynbTypbi, onpenenaet a-p le6- 
Denk. (N3 peyn yrnpaBnatoulero genamn NMNEpCKOÑ KaMmepbi KynbTypbi Tanca TuHKena.)« 

149 Ebd., Sms 

150 Ebd. S.116. 

151  Kol’cov und dessen Lebensgefährtin Marija Osten hatten Feuchtwanger auch die Einladung für 
seinen vor allem wegen des Treffens mit Stalin bekannten Moskaubesuch 1936/37 (Dezember- 
Februar) überbracht. Vgl. Karl Schlögel: Terror und Traum, Moskau 1937, München: Hanser 2008, 
S. 131. 

152 H. Broch: James Joyce und die Gegenwart, S 14. 
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Datumskunst 


die Signatur nationalsozialistischer Gewalt- und Rassenpolitik trägt: Feuchtwanger re- 
klamiert den 27. September als zweiten Jahrestag der gewaltsamen Besetzung seines 
Berliner Wohnhauses durch die Nationalsozialisten. Feuchtwangers »Den mira« Bei- 
trag ist somit — als Rarität auf den 600 Seiten - ein Versuch, das Datum als solches 
narrativ zu entfalten, seine »Performativität« auszustellen. Performativität heißt hier 
nicht, dass die Frage, ob es tatsächlich so war bzw. wahr ist!”?, auf die faktisch richtige 
Antwort hinausläuft, sondern dass die »fragwürdige« Aussage, die Behauptung als sol- 
che, Teil der Aussagedynamik des Textes, seiner Selbstbehauptung wird und darin den 
wesentlichen Erkenntniszuwachs bringt, die Erweiterung eines Möglichkeitshorizonts: 
Das vollständige Datum zeigt die Möglichkeitsform an: Es könnte sich (so) ereignet 
haben, an diesem Tag. 

In einer Vorrede zum Briefteilt der Verfasser mit, dass sein Haus in Berlin »Anfang 
März 1933«, während eines Amerikaaufenthalts, von Nationalsozialisten verwüstet wor- 
den sei, die darin befindliche Bibliothek und die Manuskripte dabei vernichtet worden 
waren II Diese hier bereits mit Blick auf den fiktionalen Brief unter die Apostrophe 
des Autofiktionalen rückenden, auf autobiographische Tatsachen referierenden Daten, 
Feuchtwanger war Anfang 1933 auf einer Lese- und Vortragsreise in den USA”, ver- 
bindet Feuchtwanger nun mit dem Stichtag von »Den’ mira«: In der Vorrede zum Brief 
heißt es nämlich weiter, dass im »September 1933«, und zwar am 27. September, »sein« 
Haus dann endgültig einen neuen Bewohner bzw. Besitzer erhielt, die Nationalsozia- 
listen es »einem ihrer wichtigen Arbeiter«!° übergeben hätten. Das von Gorkij vorge- 
schlagene, zufällige Weltalltagsdatum wird so zum Gedenktag eines sein, Leben ver- 
ändernden Ereignisses und als solches exemplarisch für die Situation im faschistischen 
Deutschland. So ist also nun der 27. September 1935 für Feuchtwanger ein sehr konkre- 
ter Jahrestag, der Jahrestag der »Übergabe« seines Hauses, den er zum Anlass nimmt, 
sich in einem Brief an den neuen Besitzer, zu wenden, wobei, wie unten ausgeführt 
werden wird, Feuchtwanger nicht nur auf autobiographische Wirklichkeiten referieren 
kann. Mit den Worten »Offener Briefan den Bewohner meines Hauses Mahlerstraße 8 
in Berlin« folgt auf die Vorrede nun eben jener fiktive »Brief« an einen »Herren X« (»Go- 
spodin Iks«), den neuen Besitzer, seines Berliner Hauses, ”” der mit dem Satz beginnt: 


153 Vgl. J. Derrida: Schibboleth, S. 101: »Ist ein Datum wahr? Was ist die Wahrheit dieser Fiktion, die 
nichtwahre Wahrheit dieser Wahrheit?« 

154 L. Fejchtvanger: Pis’mo, S. 113. 

155 Vgl. Heinz Ludwig Arnold: »Lion Feuchtwangers, in: Text und Kritik 79/80 (1983), S. 132. 

156 L. Fejchtvanger: »Pis’mo Liona Fejchtwangera«, in: Den’ mira, S. 113: »B ceHta6pe onn nepenann 
MOD How OAHOMYy n3 CBOUX OTBETCTBEHHbIX Pa6bOTHNKOB« (Im September haben sie mein Haus an 
einen ihrer wichtigen Arbeiter übergeben). 

157 L. Fejchtvanger: Pis’mo, $.113-114. Eine deutsche Sammlung literarischer Porträts von Sergej 
Tretjakov ergänzt Tretjakovs russische Porträts von Schriftstellern, deren Werke von den Na- 
tionalsozialisten verboten und verbrannt wurden, (S. Tretjakov: Ljudi odnogo kostra. Literatur- 
nye portrety, Moskau 1936), um einen Beitrag zu Lion Feuchtwanger: S. Tretjakov: Rede auf dem 
Lion-Feuchtwanger-Abend im Polytechnischen Museum am 5. Januar 1935, in: ders.: Gesichter der 
Avantgarde. Porträts. Essays. Briefe, Berlin, Weimar: Aufbau Verlag 1985, S. 386-392. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


»Zum zweiten Jahrestag der Übergabe, am 27. September 1935, teile ich folgendes mit: 
[Je 

Unterzeichnet ist der Brief mit »Lion Fejchtvanger« und dessen damaligem fak- 
tisch-autobiographischem Aufenthaltsort, in Sanary, Südfrankreich D? Im Brief gibt 
Feuchtwanger dem »Herren X« Ratschläge für die Behandlung der Teppiche und Möbel 
und sorgt sich vor allem um das Schicksal der beiden Bibliothekszimmer, seien »Bücher 
doch, wie ich höre, im Reich, in dem Sie leben, nicht besonders geschätzt«, und könne 
doch der, der sich mit ihnen beschäftige, »in Unannehmlichkeiten geraten«.!°° Diese 
»Unannehmlichkeiten« seien dem Verfasser des Briefes selbst wegen einer Kritik an der 
Sprache im »Buch Ihres »Führers« eben in Form der Vertreibung aus seinem Zuhause 
widerfahren: 


Was werden Sie mit den beiden Zimmern machen, in denen sich meine Bibliothek 
befand? Wie ich höre, sind Bücher in dem Imperium, in dem Sie, Herr X, leben, nicht 
besonders verehrt und der, der sich mit ihnen beschäftigt, kann leicht in Unannehm- 
lichkeiten geraten. So habe ich zum Beispiel das Buch Ihres»Führers« gelesen und ohne 
böse Absicht festgestellt, dass es in den 140 Tausend Wörtern darin 140 Tausend Ver- 
stöße gegen die deutsche Sprache gibt. Als Konsequenz aus dieser meiner Bemerkung 


leben nun Sie in meinem Haus 19) 


Die hierin skizzierte Wirklichkeit ist einem Teil der lesenden Welt zu diesem Zeit- 
punkt aus zwei Romanen Feuchtwangers bekannt. So liegen die ersten beiden Bände 
von Feuchtwangers »Wartesaal«-Trilogie 1935 bereits auch in russischer Übersetzung 
vor. Die Trilogie setzt sich aus drei Zeitromanen zusammen, die die Entwicklungen in 
Deutschland vor und nach dem Jahr 1933 zum Thema haben: Der erste Teil der Trilo- 
gie, »Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz« (1930) wurde genauso wie Teil zwei, 
»Die Geschwister Oppermann« (1933), im selben Jahr ihres Erscheinens auf Deutsch 
bereits auch auf Russisch publiziert. Der »Brief« an den neuen Bewohner »seines< Ber- 
liner Hauses referiert sehr deutlich auf »Die Geschwister Oppermann«: Feuchtwanger 
war 1933 ins Exil nach Frankreich getrieben worden und verfasste »Die Geschwister 
Oppermann«'® dort in der Zeit von April bis September. Der Roman schildert die Er- 
fahrungen und das Schicksal einer großbürgerlichen jüdischen Berliner Familie zur 


158 L. Fejchtvanger: Pis’mo, S. 113-114: »Bo BTOpoyio TOoAoBLUNHy nepenaun, 27 CeHTAÖPA 1935 roga, 9 
aapecyo cnenyminee: [...].« 

159 Ebd., S. 114: »Sanary (Var) Juznaja Francija.« 

160 Ebd.: »YTo xe pn 6ygeTe nenaTb c AByMa KoMHaTaMmu, rge nomewanacb mos 6u6nnoTeRa? KHurm, 
KaK 9 CNbILIaN, HE B OCO6OM DOueTe B NMEpnN, B KOTOPON Bbl >KUBETE, TOCNOANH VIKC, U TOT, KTO NMN 
3aHNMaeTCA, NETKO MOXET HApBATbCA Ha HENpNATHOCTN.« 

161 Ebd.:»4Toxe Bbl 6ygeTe aenaTbc AByMa KOMHaTaMmu, rge nomewanacb mos 6n6nnoTeKa? KHnrn, KaK 
a cnbiwana, He B OCO6OM noyeTe B NMNEpnN, B KOTOPON Bbi KUBETE, TOCNOANH MKC, Nn TOT, KTO NMN 
3aHNMaeTCA, NETKO MOXKET HapBaTbCA He HenpnaTHOCTN. BoT A, Hanpnmep, npoynTan KHUTy Baero 
>þiopepa: n 6e306nN4HO 3aMeTuN, YTO B HEÑ B 140 TbICAYAX CNOB NMEETCA 140 TbICAY NOrpeHocTeñ 
MPOTUB HeMeUKOTO a3biKa. B pe3ynbTaTe 3TOrO moero 3ameyaHna Tenepb IPOXNBAETE B MOEM JOME 
Bbl. a 

162 Der Roman wurde 1938 unter dem (erzwungenen) Titel seiner deutschen Erstausgabe (»Die Brüder 
Oppenheim«) in der UdSSR verfilmt: »Sem’ja Oppengejm«, Regie: Grigorij RoSal”. 
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Zeit der Machtübernahme Adolf Hitlers Anfang 1933, wobei der Fokus auf dem Intel- 
lektuellen dieser Familie, Gustav Oppermann, von Beruf Schriftsteller, einem Alter Ego 
Feuchtwangers, liegt. Ganz wie der Verfasser des fiktiven Briefes an »Herrn X« sorgt 
auch Gustav Oppermann, nachdem er Deutschland notgedrungen verlassen musste, 
sich immer wieder um das Schicksal seiner Bibliothek, von der er erfährt, dass die 
Eindringlinge »[...] sehr willkürlich bei der Auswahl der Bücher, die sie zerrissen oder 
mitnahmen« waren.!® 

In der Sowjetunion galt Feuchtwanger in Analogie zu und in Überblendung mit die- 
ser Romanfigur als Repräsentant der »von den Nazis vertriebenen Schriftstellern und 
Intellektuellen«'“*, dessen Popularität in einer Reise in die Sowjetunion Ende 1936/An- 
fang 1937 kulminiert. Während dieses Aufenthalts in Moskau kommt es Anfang Januar 
1937 auch zu einem Treffen mit Stalin, das auf der Titelseite der »Pravda«-Ausgabe vom 
9. Januar 1937 zu sehen ist.!° 

In Feuchtwangers »Brief« vollzieht sich eine performative Zuschreibung eines Ereig- 
nisses an das Zufallsdatum des 27. September 1935, eine Umschreibung des Zufallstags 
als Erinnerungsmarke. Die performative Dynamik des Datums bzw. der doppelt datier- 
ten Behauptung nimmt hier ihren Ausgang. Das heißt: Einerseits datiert der »Brief« 
zwangsläufig vom 27. September 1935, das ist die Vorgabe der »Den mira« Redaktion. 
Andererseits ist dieses Datum aber auch ein fiktives Datum, es ist das Datum des fikti- 
ven Briefes. Und es ist als solches Teil eines performativ, im Sinne der Unentschieden- 
heit zwischen fiktiv und wahr, inszenierten Erinnerungsdiskurses. Dabei konvergiert 
die Möglichkeit, es könne dem Zufall geschuldet sein, dass die Daten übereinstimmen, 
dass also der von Gorkij vorgeschlagene zufällige Tag tatsächlich jenes Datum ist, an 
dem Feuchtwanger 1933 das Unrecht widerfährt, das durch die Übergabe des Hauses 
an diesem Tag, dem 27. September 1933, sozusagen amtlich wird, mit der ebenso mög- 
lichen Version, dass dieser Zusammenfall eine fiktionale Setzung und Zuschreibung 
sein könnte, eine effektvolle Behauptung Feuchtwangers. Gleichzeitig haben wir fest- 
gestellt, dass es auch das fiktive Unrecht des fiktiven Gustav Oppenheimer ist und vor 


163 Lion Feuchtwanger: Die Geschwister Oppermann, Berlin: Aufbau-Verlag 1960, S. 221, 223, 245, 265, 
308: Aus dem zweiten (von drei) Kapiteln des Romans, das nach dem 30. Januar 1933, der Tag an 
dem»der Reichspräsident den Verfasser des Buches>Mein Kampf«zum Reichskanzler« (ebd. S. 116) 
ernannte, beginnt. Gustav Oppermann ist bereits, sehr widerwillig und nur auf die nachdrückliche 
Empfehlung eines befreundeten Anwalts hin (ebd., S. 197-202), aus Deutschland (in die Schweiz) 
ausgereist: »In Bern findet er Telegramme, Briefe, Zeitungen. Auch in sein Haus sind Landsknechte 
eingedrungen, haben es durchsucht, manches zerstört, vieles verschleppt. [...] Die Landsknechte 
waren in einer der ersten Nächte in der Max-Reger-Straße erschienen, gegen Morgen. Sie kamen 
zu acht. [...] Sie verschleppten und zerfetzten alles, was an Akten noch vorhanden war. Von den 
Büchern haben sie vieles verschont; bei andern jedenfalls haben sie schlimmere Verheerungen 
angerichtet. Sie waren sehr willkürlich bei der Auswahl der Bücher, die sie zerrissen oder mitnah- 
men. [...] Scheußlich, zu denken, dass sich vielleicht bald in seinen schönen Räumen völkische 
Landsknechte sielen« (ebd., S. 221-223). 

164 Vgl. K. Schlögel: Terror und Traum, S. 120. 

165 Vgl. ebd., S. 121-125. Auf S. 125 bringt Schlögel einen Ausschnitt des Titelbildes der »Pravda« vom 
9. Januar 1937, das Feuchtwanger und Stalin zeigt. Zu Feuchtwangers Moskau-Aufenthalt vom 1. 
Dezember 1936 — 8. Februar 1937 vgl. L. Feuchtwanger: Moskau 1937. Ein Reisebericht für meine 
Freunde, Amsterdam: Querido Verlag 1937. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


allem auch das Unrecht des autofiktional auftretenden Briefschreibers namens »Lion 
Fejchtvanger«. So lange wir nicht überprüfen, in Erfahrung bringen, an welchem Tag 
sich die Enteignung des Hauses von Feuchtwanger ereignete, kann die Möglichkeit, 
dass das behauptete Datum zutrifft, nicht ausgeschlossen werden. Gleichzeitig liegt 
der im Brief vom 27. September 1935 skizzierte, auf den 27. September 1933 rückführ- 
bare Sachverhalt der Enteignung eben bereits als erzähltes Ereignis in Feuchtwangers 
»Die Geschwister Oppermann« vor: »Scheußlich, zu denken, dass sich vielleicht bald 
in seinen schönen Räumen völkische Landsknechte sielen.«!°° Beim Datum »dessen 
gedacht wird« (hier: 27. September 1933) einerseits, und dem »Datum des Gedenkens« 
(hier: 27. September 1935) andererseits, handelt es sich um zwei verschiedene Daten 97 
Wesentlich dabei, dass »das ursprüngliche Datum«, wie Derrida es formuliert, »bereits 
eine Art Fiktion war«, und dies eben gerade deshalb, weil »das Einzigartige nur in der Er- 
zählweise der Konvention und der Allgemeinheit«, der »wiederholbaren Merkmale«!°® 
fassbar wird. Und eben mit diesen »wiederholbaren Merkmalen« kommt die Performa- 
tivität ins Spiel, einerseits das »andere« »einer gewissen Wahrheit«, die wir - nicht nur 
in diesem Fall - durch die »Wahrheitsordnung« der »dichterischen Performativität« zu 
fassen kriegen: »ich unterschreibe dies, hier, jetzt, an diesem Datum«!®: »Unserem 
gemeinsamen Haus sende ich meine allerbesten Wünsche. Lion Feuchtwanger«'”°. 

Ähnlich verhält es sich mit anderen im »Brief« zur Sprache kommenden Aspek- 
ten des Verhältnisses von Feuchtwanger/Oppermann zur »Kultur< der neuen Macht- 
haber. Das festgestellte Ausmaß der »Verstöße gegen die deutsche Sprache« in »Mein 
Kampf« referiert einerseits auf autobiographische Aussagen Feuchtwangers: 1935 er- 
schien in der Zeitschrift »Internationale Literatur« Feuchtwangers autobiographische 
Skizze »Der Autor über sich selbst«, erstmals abgedruckt in der »Frankfurter Zeitung« 
vom 18.3.1928.'7! Der kurze Text ist eine Art Statistik seines bisherigen Lebens, die in 
Bezug auf Feuchtwangers Kritik an »Mein Kampf« folgende Angaben macht, die nicht 
zuletzt auch die Bücherverbrennungen von 1933 explizit thematisieren: 


Von den vier Romanen des Schriftstellers L.F. wurden in Deutschland 527 000 Exem- 
plare gedruckt. Da der Schriftsteller L.F. erklärt hatte, unter den 164 000 Worten, die 
Hitlers Buch »Mein Kampf« enthält, befänden sich 164 000 Verstöße gegen die deut- 
sche Grammatik oder die deutsche Stillehre, wurden seine eigenen Bücher geächtet, 
es wurden 943 äußerst grobe und 3248 grobe Verleumdungen über ihn verbreitet, und 
seine Bücher wurden in 1584 amtlich inspirierten Zeitungsartikeln und 327 Rundfunk- 
reden als Giftstoff für das deutsche Volk bezeichnet. Auch wurden 20 Exemplare von 


ihnen verbrannt. '7? 


166 L. Feuchtwanger: Die Geschwister Oppermann, S. 223. 

167 J. Derrida: Schibboleth, S. 101: »Nicht so sehr deshalb, weil diese Stunde hier, heute, an diesem 
Datum, dieses datierte Hier-Jetzt, nicht rigoros das Selbe, zum Anderen zur Analogie ist [...].« 

168 Ebd. 

169 Ebd. 

170 L.Fejchtvanger: Pis’mo, S. 114: » Linio Hannyyuıme noxenaHnna HallleMmy O6LLLEMy AOMy.« 

171 Vgl. H. Arnold: Feuchtwanger, S. 146 

172 L. Feuchtwanger: »Der Autor über sich selbst« [1928], in: H.-L. Arnold, Lion Feuchtwanger, S. 1-4, 
hier: S. 3. 
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In »Die Geschwister Oppermann« gerät der Protagonist wegen einer vergleichsweise 
allgemeinen Äußerung in Ungnade: Oppermann war der Bitte »[...] eines angesehenen 
Schriftstellers« nachgekommen, »ein Manifest gegen die zunehmende Barbarisierung 


des öffentlichen Lebens« zu unterzeichnen.'7? 


»Mein Kampf« ist in »Die Geschwister 
Oppermann«, im Übergang vom ersten zum zweiten Buch, vom Jahr 1932 in das Jahr 
1933, Gegenstand intellektuellen Amüsements. Das Buch steht neben den »Protokolle[n] 
der Weisen von Zion« in der Kuriositätenecke der bestens sortierten Bibliothek Gustav 
Oppermanns.'’* Bei einem Gläschen Kognak und einer Zigarre liest Gustav im Ausgang 
eines eher angespannten Abendessens einem Freund, der »sicher aus Widerwillen ge- 
gen die Form die Komik des Inhalts noch nicht gewürdigt«!7° habe, Passagen aus dem 
Buch vor, die auch den Freund, »so angewidert er war«, »über den gehäuften Unsinn«'7° 
lachen lassen. Um den »Nachgeschmack jenes üblen Buches« »wegzuspülen«, greifen 
die beiden schließlich zu Goethe TT So endet der Abend der beiden Freunde in Zuver- 
sicht und mit Blick auf die Bibliothek Oppermanns in der Überzeugung, dass »eine 
Nation, die sich Jahrhunderte so intensiv mit Büchern befasst hat wie denen, die hier 
standen«, »sich nicht fangen lassen konnte vom Gestammel, wie es zu lesen war in den 
»Protokollen< und in dem Buch Mein Kampf«.«!7® 

In seinem Finale nimmt der Abschnitt zu Deutschland das nicht nur in Feucht- 
wangers »Brief«, sondern vor allem auch in den zahlreichen Karikaturen überaus vi- 
rulente Stichwort der »Barbarei« noch einmal in einer satirischen Volte auf: In einem 
deutlichen Bezug zur Exposition von »Den’ mira«, in der schon auf Seite fünf unter 
der Überschrift »Liga Nacij obsuädaet« (Der Völkerbund diskutiert) auf die problemati- 
sche Rolle des Völkerbundes in der globalen Gemengelage aufmerksam gemacht wird, 
greift die letzte Schlagzeile des Deutschlandkapitels diesen Topos auf: »Evropa delaet 
vyvody« (Europa zieht seine Schlüsse) titelt auf Seite 134 das letzte Dokument dieses 
Abschnitts, der einen Ausschnitt eines Beitrags aus der französischen Zeitschrift »Po- 


179 zitiert: Darin wird berichtet, dass der Völkerbund den abessinischen 


ten de Pariž« 
König für eine Radioansprache verurteilt habe, die in ihrer symbolischen Tragweite die 
Rückkehr zu Feudalismus und Leibeigenschaft im 20. Jahrhundert propagierte und das 
eigene Land als rückständig und »barbarisch« vorstellte: »Der Abessinische/äthiopische 
Negus, der in seiner Barbarei so weit ging, sogar die Propagandamethoden zivilisierter 
Länder anzuwenden, hielt im Radio eine große Rede«.'®° Seine tragikomische Wen- 
de nimmt dieser Beitrag mit der Schlussbemerkung, wonach klar geworden sei, dass 
die verurteilte Rede in Wirklichkeit von »Reichskanzler Hitler in Nürnberg«'®! gehal- 


ten worden war. In diesem Fall habe der Völkerbund seine Verurteilung zurückgezogen, 


173 Vgl. L. Feuchtwanger: Die Geschwister Oppermann, S. 129. 

174 Ebd., S. 108-109. 

175 Ebd., S. 111. 

176 Ebd., S. 112. 

177 Ebd., 5. 116. 

178 Ebd. 

179 »Nr. 1359, sentjabr««. Der Originaltitel der Zeitschrift ist nicht nachweisbar. 

180 M. Kol’cov: Den’ mira, S 134: »AbuccuHcKuf Heryc, AOXOAALNĂ B CBOeM BapBapcTBe 40 TOTO, YTO 
Dame NONb3yeTCA METOAAMN LNMBUNN3OBAHHbIX CTPaH, MPoN3Hec no pagno 6onbLuyio peub [...].« 

181 Nürnberg war seit dem 30. August 1933 die Stadt der Reichsparteitage der NSDAP. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


wolle man sich doch nicht in die »Angelegenheiten eines freien und friedliebenden Lan- 
des wie Deutschland mischen«.!?? 

Mit dieser Pointe schließt das Kapitel zu Deutschland und wird die These und 
Beobachtung zu »Europas< Hilf- und Willenlosigkeit angesichts der sich zusammen- 
brauenden Katastrophe konkretisiert. Damit ist in satirischer Zuspitzung beurkundet, 
was in kontrastierender Zusammenschau an anderen Stellen des Kapitels Thema war: 
Das gegenwärtige Deutschland ist nicht nur ein Paradebeispiel für Dekadenz und 
Bourgeoisie, bedroht nicht nur die eigene Bevölkerung, sondern rüstet sich, ohne 


jeglichen Widerstand in Europa selbst, gegen den Rest der Welt. 


Zum Beispiel Sowjetunion: Vom »Tag der Welt: zur »Welt des Tages« 


Auf den letzten 100 der paginierten 600 Seiten von »Den mira« bildet der »Sojuz So- 
vetskich Socialisticeskich Respublik«, die »UdSSR«, das Schlusskapitel, das eine nahezu 
in sich geschlossene, eigene Erzählung darstellt, die dem Krisen- und Konflitksujet des 
Rests der Welt erhaben ist und somit im deutlichen Kontrast zu diesem steht. Der li- 
nearen Lektüreempfehlung, dem Prinzip des Buchs folgend, »endet< der »Tag der Welt, 
also in der UdSSR in einer Weise, die sich als Antwort auf die sim Buch, präsentierten 
Konflikte und Probleme zu verstehen gibt. 

Das Kapitel zur UdSSR steht auch visuell in Abgrenzung und im Kontrast zu den 
übrigen Kapiteln von »Der mira«: Eine schon beim Durchblättern des Buchs sichtbar 
und fassbar werdende Zäsur trennt die 100 Seiten von den vorangehenden 500: Das ist 
zunächst, zwischen dem vorletzten geographischen Kapitel (zur USA) und dem (letz- 
ten) zur »SSSR«, das etwa 40 Seiten umfassende Kapitel mit den Beiträgen der auslän- 
dischen Schriftsteller, die Skizzensammlung »Den« pisatel’ja« (Der Tag des Schriftstel- 
lers). Darauffolgend kündigen vier Seiten mit Kapitel-Überschrift, Stalin-Porträt und 
zwei Leerseiten den feierlichen Anfang dieses Schlusskapitels an, den apotheotischen 
Schlussakkord von e Det mira«. 

Im deutlichen Unterschied zur Präsentation des Rests der Welt basiert die Dar- 
stellung der Sowjetunion nicht auf dem Verfahren der Kontrastmontage. »Die Sowjet- 
union« setzt sich aus einer Reihe monadischer Entitäten zusammen: Das kleinste Zei- 
tungsschnipsel enthält hier die ganzes sowjetische Realität. Während sich also dort das 
Gesamtbild mit Hilfe kontrastierender Montage und antithetischer Schlagzeilen bzw. 
Überschriften ergibt, erscheint das »Große Ganze, in der Sowjetunion in jedem seiner 


182 Ebd.:»[..] Ipnmeuanne. B moment neyaTtanna penakunn Toten ge Mapn 3ametnna, YTO BCneAcTBne 
AOCaAHoN OLLINÖKN Herecy NpnnncaHa Deut, B AENCTBUTENbDHOCTU MPON3HECCEHHAN PeiixcKkaHlyne- 
pom Intnepom B HiopH6epre. ITO O6CTOATENLCTBO ECTECTBEHHO Menger BCE HENO... nra Haynă Hn- 
YyTb He HaMepeHa BMeLlNBaTbCA BO BHYTPeHHNe gena TaKOÑ CBO6OAHOÑ U MNpOnIO6NBOÑ CTpaHhbl, 
Kak Tepmanns. [...]« ([...] Anmerkung. Die Redaktion von »Poten de Pari« [Poutain de Paris?, B.O.] 
hat zum Zeitpunkt der Drucklegung festgestellt, dass aufgrund eines bedauerlichen Fehlers die 
dem Kaiser zugeschriebene Rede in Wirklichkeit von Reichskanzler Hitler in Nürnberg gehalten 
wurde. Dieser Umstand ändert die Sache natürlich... Der Völkerbund hat in keiner Weise die Ab- 
sicht, sich in innere Angelegenheiten eines freien und friedliebenden Landes wie Deutschland zu 
mischen. LI. 
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kleinen Teile. Während die kontrastierende Montage als Form der kritischen Analy- 
se, wie für den Abschnitt zu Deutschland gezeigt, die Diskrepanz zur Repräsentation, 
zur Selbstdarstellung, deutlich macht, will die monadische Präsentation die Evidenz 
dafür liefern, dass die Welt der sowjetischen Presse eben die sowjetische Welt ist. Es 
herrscht eine Logik monadischer Homologie. Wenn ich vorschlage, mit Blick auf diese Mer- 
kmale nicht von Montage, sondern von monadischer Reihung zu sprechen, ist die Natur 
und/oder der Geist der Verbindungen zwischen den einzelnen monadischen Einheiten 
zentral: Da ist einerseits die Leibniz’sche Bestimmung der Monade als anzunehmende 
»Verbindung oder Anpassung aller geschaffenen Dinge an jedes und eines jeden an 
alle anderen«. Geht man von einer solchen semiotisch-ontologischen Homologie aus, 
kann man mit Leibniz annehmen, dass jede »einfache Substanz«, auch wenn bzw. weil 
sie vollkommen abgeschlossen ist, »Beziehungen« habe, die »alle anderen [Substanzen] 
ausdrücken«. Und darin begründet sich die Grundidee der Monade, wonach sie, als 
kleinste Einheit, als kleinste Substanz ein »immerwährender Spiegel des Universums« 
sei.19? 

Große Themen und Losungen trifft man im Abschnitt zur Sowjetunion in jedem »be- 
liebigen« Wirklichkeitsausschnitt wieder. So wird der Segen, von der bis nach Mittela- 
sien voranschreitenden Kollektivierung, eines der zentralen und impliziten »tagesaktu- 
ellen: Themen und Motive in diesem Abschnitt, sogar in einer vierzeiligen Meldung aus 
»Sovetskaja Kirgizija« (Sowjetisches Kirgisien) vom 28.9. deutlich. Die Notiz, offensic- 
htlich aus einem Leserbrief, liefert die Kunde einer annähernd wunderbaren Vermeh- 
rung von Akkordeons und Akkordeonspielern im Zusammenhang mit der Errichtung 
einer Kolchose. Überschrieben ist der Ausschnitt mit der von Stalin 1935 ausgegeben 
Losung »Žiť stalo veselej!« (Das Leben ist lustiger geworden!): 


Das Leben ist lustiger geworden! 
In Vasil’evka (Kreis Alarčinsk) gab es vor der Kolchose zwei Akkordeons, setzt sind es 
mehr als vierzig. Allein in der Brigade von Gen. Chiljukov gibt es dreizehn Akkordeon- 


spieler.184 


183 Georg W. Leibniz: Monadologie [56][1714], Stuttgart: Reclam 1998, S. 41. Jurij Lotman hat in seinem 
kulturtheoretischen Aufsatz auf die Frage, ob man (d.h. die KulturwissenschaftlerIn, die Historike- 
rin, als Subjekt) die Einheiten der Semiosphäre als Objekt betrachten könne, mit Leibniz’ Konzept 
der Monade geantwortet und damit die These aufgestellt, dass das beobachtende Subjekt ebenso 
monadische Qualitäten habe wie das beobachtete Objekt. Wie sehr Lotman damit eine äsopische 
Antwort auf das Verhältnis des Kultursemiotikers zur Sowjetkultur geben wollte und damit also 
eingesteht, dass auch ersterer von dieser durchdrungen sei, sei dahingestellt. Vgl. Jurij M. Lotman: 
»Kuľtura kak sub"ekt i sama-sebe ob"ekt« [1989], in: ders., Izbrannye stat’i v trech tomach, Tom Il. 
Tartu 1993, S. 368-375. 

184 M. Kol’cov: Den’ mira, S. 562: »KnTb cTano Beceneñ B BacHntepke (AnapunHckoro pañoHa) 40 Kon- 
x03a 6bino ABe rapmowKn, ceñyac bonbe copoka. B OoAHON Tonbko 6pnrage TOB. XnnioKa TpnHa- 
AuaTtb rapmoHncTOB.« Zur Debatte um das Instrument im Zusammenhang mit Igor: Savčenkos 
Film »Garmon« (1934) vgl. Thomas Lahusen, Robin LaPasha, Tracy Mc Donald: »Das Akkordeon. 
Volkskultur als Klanggemeinschaft«, in: Lipták, Tomáš/Murašov, Jurij (Hgg.): Schrift und Macht. 
Zur sowjetischen Literatur der 1920er und 30er Jahre. Wien/Köln/Weimar: Böhlau 2012, S. 221-257. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Diese Logik der monadischen Homologie trifft auch auf das Leitthema des Abschnitts 
zu Moskau zu: Zwei Tage vor dem »Stichtag« war die Kontingentierung der Lebensmittel 
mit Hilfe von Lebensmittelkarten eingestellt worden. 

In einer kurzen kursiv gesetzten, und also als »Moderation« der Redaktion mar- 
kierten, Einleitung zum Abschnitt wird entsprechend darüber informiert, dass am Vor- 
abend zum 26.9.1935 die Lebensmittelkarten abgeschafft wurden und somit die Kontin- 
gentierung der Nahrungsmittel am 27.9. eingestellt ist. Dabei darf der Hinweis nicht 
fehlen, dass es sich hierbei um eine Konsensentscheidung gehandelt habe, sei doch in 
den Zeitungen davon berichtet worden, dass das »Dekret von der Bevölkerung des Lan- 
des angenommen«"®> worden sei: »TPYIAIIMECA COBETCKOTO COHO3A ONOBPA- 
HOT OTMEHY HPONOBOJIBCTBEHHBIX KAPTOYEK« / (SOWJETISCHE ARBEITER 
BILLIGEN ABSCHAFFUNG VON LEBENSMITTEL-KARTEN)"*°. Diese erste Schlagzei- 
le des UdSSR-Kapitels ist dann auch ein wörtliches Zitat der Berichterstattung der 
»Pravda« vom 27. September 1935. Allerdings taucht die erste Schlagzeile von »Den mi- 
ra« in der »Pravda« vom 27.9. nicht etwa auf der Titelseite, sondern erst auf der Seite 3 
auf (Abb. 37): 


Abb. 37: Thema Abschaffung der Lebensmittelkarten: »Pravda« 27.September 
1935, S. 3. 
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Bemerkenswert und sehr im Sinne einer monadischen Weltordnung ist dabei, dass 
das Motiv »Lebensmittelkarten< am Ende des ansonsten chronologischen, einen 24- 
Stunden-Tag in Moskau abschreitenden, Abschnitts zu Moskau wiederauftaucht. Der 
Tag schließt mit einem dreiteiligen Schlussakkord zu jener guten Nachricht, mit der 
er eröffnet wurde: Ein Beitrag mit der Überschrift »Was Moskau am 27. September 
gegessen hat« (»Cto s”ela Moskva 27 sentjabrja«) gibt eine mehrzeilige Aufzählung des 
reichhaltigen Nahrungsmittelangebots. Darauf folgt, bezugnehmend auf eine Meldung 
in der »Izvestija« vom 27. September, Kunde darüber, dass »400 Fleischgeschäfte« für 
die Versorgung mit entsprechender Ware bestimmt worden seien. Zu guter Letzt folgt 
noch ein Abschiedsreigen an die Lebensmittelkarten (Abb. 38): 


185 Ebd., S. 491: »27 ceHTa6pa B razeTax MOABNNNCh NepBble COO6LLIEHUN O TOM, KAK D MPUHAT AE- 
KPET HaceneHneM cTpaHbI.« (Am 27. September erschienen in den Zeitungen erste Mitteilungen 
darüber, wie das Dekret von der Bevölkerung des Landes angenommen wurde.) 

186 Ebd., S. 491. 
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Abb. 38: »ProScajte, kartocki« (Lebt wohl, Kärtchen); kursiv im letzten Absatz; Leitthema Ab- 
schaffung der Lebensmittelkarten am Ende des Abschnitts zu Moskau: Den’ mira, S. 508. 


JEHb MHPA 


DU. OHH ena mm y AOBePYHBBIX MONCH IEHHOCTH 
H BMECTO ACHET Dam HM AKKyPATHO YIIaKOBaH- 
Hble NayKH ÖyMmaru. Momennun npnuexarn u3 Bu- 
TebcKa. 

Pabonas Mocxsa, 28/IX 


Tax xax cezoĝnatunuŭ den» Gwa Ineh cnumce- 
HUA YEH U OMmMeHB KApPMONER, MO SAKONNUM ben» 
Mocksu coobupnuem o MoM, “MO OHA Cesa. 


ITO CHENA MOCEKBA 27 CEHTABPA 


IPOAOBOJIBCTBEHHBbIE MATA3HHBI 


Caxap — 156,6T., MaCJIO >KHBOTH. — 51 T., Macııo 
pact. — 7,39 T., maprapu# — 16,3 T., cbp—8, 16 T., 
MACO H kom, Ipoa. — 236 T., PblÖHbIe TOBApbI — 
137 T., cenbAb — 40T., KOHCEPBbI PBIÖH. H OBOIN. — 
88 000 verbipecTarpaMmMOBbIX ÖAHOK, KOHAHT. Mäe: 
mä — 96 T., aa — 205 000 mr., xne6 —2709r., 
Myka — 23,4 T., kpyna — 95,8 T., MaKapoHbl — 
23,5 T., monoko 200000 1., cMeraHa H TBO- 
por — 40 T., kaprobens — 1700 T., CB©K. Ka- 
nycra — 400 T., MOpKOBb — 140 T., Ce — 
140 T., yK penyaThi — 80 T., coJIeHbie Orypb — 
100 T., nomnaophi — 300 T., pa3Hbie OBOIH — 
70 T., amoku H rpymn — 300 T., BHHOTPaA — 
40 T., apöy3bl H Hun — 300 T., nannpochi — 


PBIHOR 


Maco — 24,5 T., cano CBHH. — 0,5 T., MaCJIO SH. 
BOTH. — 2,7 T.,M010K0 120 00071., macio pact. — 
1,1 T., cmerana u TBopor — 1,5 T., Añua — 57 000 
WT., Kaprodenb — 40 T., KanycTa CB&YK. — 12 T., 
npoy. oBoum — 110 T., PpyKTat — 70 T. 


B darsneüwem Mocksa cobupaemca emt eue 
ayuue, 


UETBIPECTA MSICHBIX MATA3HHOB 


B cBasu C OoMyÖNMKOBAHHLIM Byepa nocrang- 
pennen CHK CCCP u HK BKTI(6) zopropue opra- 
HH3auum MOCKBbI TIPHHHMAWT pAA Mep WIA My4- 
wero M ecnepeoñHoro oTnycka HAcejIeHHIO Npo- 


“AOBOJIbCTBeHHbIX TOBAPOB, HA KOTOPhIe © LI OKTAÔpA 


yCTAHABJIHBAIOTCA ene ueun, Jia TOproBn 
MACOM H XKHpaMH H3 oëmeh TIPOAOBOJIBCTBEHHON 
CTH BbIJeJICHO OKOJIO YETbIPEXCOT Mara3HHOB. 


Hesecmus, 27/IX 


ITpowaüme, rapmouxu. Bu nomoeru nam 6 209s 
Zaogaän, 6 2008 peroncmpyryuu Haweü npon- 
wuaennocmu. Tenepp on ne uwen. Teso moabxo 
ne ÖbI10 Na KApMONKAZ: pasne MAAONd, pasnbie 


26 MJH. WT. | 


nèòuamu u dance cmuzul 


Lebt wohl, Kärtchen. Ihr habt uns in den Jahren der Blockaden'®” geholfen, in den Jah- 
ren des Wiederaufbaus unserer Industrie. Jetzt brauchen wir euch nicht. Was immer 
auch auf den Karten gewesen sein mag: verschiedene Kupons, verschiedene Stempel 


und sogar Gedichte!'°® 


Die große Welt aus der Tagespresse zeigt sich aber nicht nur in derlei Aufmerksamkei- 


ten für die kleinsten Einheiten, die, obwohl von ihnen behauptet wird, es handle sich 


um Zufallsfunde aus der Hosentasche 


189 jeweils den Fußabdruck der großen (sowje- 


tischen) Idee tragen. Die im Sowjetunion-Kapitel betriebene monadische Präsentation 


der sowjetischen Wirklichkeit kann umgekehrt auch wie ein Vergrößerungsglas einge- 


setzt werden. So mag es mit Blick auf ein Foto einer Riesenseerose zunächst erscheinen, 


Kaspar-Dietrich Freymuth: Die historische Entwicklung der Organisationsformen des sowjetischen 


Ebd., S. 508: sflpouapre, kaproukn. Bbi NOMOTIN HaM B FOAbI 6nOKAaAbI, B FOAbI PeKOHCTPYKUNNM Ha- 
WEN MPOMbILLINEHHOCTN. Tenepb Bbl HE HY>KHbI. Hero TONbKO He 6bINO Ha KapToykax: pa3Hble TANOHbI, 


187 

Außenhandels (1917-1961), Berlin: Osteuropa Institut 1962. 
188 

Ppa3Hble neyaTtn n awe cCTnxn!« 
189 


Vgl. Sergej Tretjakovs Hinweise zur Verfassung eines Beitrags für die »Pionerskaja Pravda«: Man 
könne doch zufällig Kinder von der Straße rufen und sie bitten, ihre Hosentaschen zu leeren, wo- 
bei es darum gehe, »nichts zu verbergen«: »[...] Stoffstückchen, Papierfetzen, Notizen [...]. Sogar 
kleine Krümchen schütte auf das Papier aus und versuche Dich daran zu erinnern, wie Du zu ih- 
nen gekommen bist.« Sergej Tretjakov: »Die Tasche« [1933], in: ders., Die Arbeit des Schriftstellers. 
Aufsätze, Reportagen, Porträts, Reinbek: Rowohlt 1972, S. 86-93, hier: S. 88. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Abb. 39: Foto der blühenden und für alle zu 
sehenden/gesehenen Victoria Regia; Bild- 
unterschrift: »Die Victoria-Regia blüht. Die 
Moskauer fotografieren die seltene Blume«: 
Den’ mira, S. 496. 


Burropun-Perun userer. Ma zu Han Gororpabt "A3 peral uneror 


wouw 4. Mapaosa 


als liefere »Den’ mira« lediglich die fotografische Illustration zu einer Meldung auf der 
letzten Seite der »Pravda« vom 27. September 1935. Unter der Rubrik Vermischtes findet 
sich dort die kurze Meldung darüber, dass im Moskauer Botanischen Garten am »26. 
September 1935 um 5 Uhr morgens« die äußerst selten blühende Seerose Victoria regia 
nach vier Jahren wieder aufgeblüht sei. Nun ist auf dem für »Den’ mira« gemachten 
Foto die nur so selten (alle vier Jahre!) blühende Pflanze zwar zu sehen, das Bild zeigt 
jedoch noch mehr. (Abb. 39). Der Blick der Betrachterin fällt, nicht zuletzt geleitet durch 
die sich aus den Fliesenfugen am Boden des Beckens abzeichnenden Fluchtlinien vor 
allem auf das obere Drittel des Fotos, auf dem eine schauende, wenn auch nicht unbe- 
dingt nur auf die Pflanze blickende Menschengruppe zu sehen ist. In der linken oberen 
Ecke allerdings, an der Stelle, an der die Lesebewegung einsetzen würde, stehen zwei 
Kameras auf Stativen, die dem schräg dahinter, auch hinter der Betrachterinnengrup- 
pe, positionierten Mann mit Schirmmütze zuzuordnen sind. Und entsprechend ist in 
der Bildunterschrift dann auch von beiden Teilen des Fotos die Rede: Einerseits von der 
blühenden Pflanze, aber eben auch davon, dass sie von »den Moskauern« fotografiert 
werde. 


Die Victoria-Regia blüht. Die Moskauer fotografieren die seltene Blume.'?° 


190 Ebd., S. 496: »BuKtopna-Perua uBeret. Mockëuun boTorpabupywT peak LIBETOK.« 
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Das monadische Prinzip beruht auf einer Logik der kollektiven und reziproken Wider- 
spiegelung, und es funktioniert in einem medialen Dispositiv, in dem Evidenz immer 
auch die eines kollektiven Bewusstseins ist, bzw. das Bewusstsein sich kollektiver Evi- 
denz versichern kann. 

Wir haben es hier nicht der avantgardistisch antimimetischen Intention der Monta- 
ge und deren Tendenz zur multiperspektivischen »Öffnung eines geschlossenen Text- 


?! zu tun. Die monadische Homologie zwischen dem »Subjektiven< und dem 


korpus«! 
»Objektiven« steht hier im Zentrum: »Das Land, weiß, dass es dokumentiert wird, wie 
aus einem anonymen Beitrag eines »Postens< mit dem Titel »Nächtliche Begegnungen« 


192 _ unerwartet, mit- 


(»Nocnye vstre£i«) deutlich wird: Eine Beobachtung »vrasploch« 
tendrin erfassend - scheint hier nicht oder nicht mehr möglich bzw. nötig zu sein. Man 
steht in monadischer Mission im neuen Leben, ist nicht nur Objekt der Beobachtung, 
sondern zugleich deren Subjekt: So begegnet eine rotbäckige Komsomolin dem nächtli- 
chen, von der »Den’ mira«-Redaktion ausgesandten »Posten< mit den Worten »Ich weiß, 
wer Sie sind! Ihr seid >Den miras. Ihr beschreibt uns alle" 

Wäre dieses Bewusstsein, dieses Wissen darüber, dass man »beschrieben« wird, im 
Sinne der faktographischen Beobachtung »vrasploch« störend, würde daran die Beob- 
achtung letztlich scheitern, so ist es nun der Beweis für die Tatsache der Existenz einer 
neuen Wirklichkeit. Der referentielle Hiatus, den die Dokumentaristen noch 1926 zwi- 
schen der »Inszenierung des Alltags« und seiner dokumentarischen Erfassung annah- 


men)? 


, weshalb sie davon ausgingen, dass man den Alltag nur unter der Vorausset- 
zung dokumentieren könne, dass man von dieser Erfassung nichts wisse, scheint nun, 
im monadischen Realitäts- und Bewusstseinszustand implodiert zu sein. 

Dies auch dank vielerlei Verfahren des sowjetischen Korrespondententums, die das 
Kapitel zur UdSSR dominieren und dabei den Zeitungsausschnitt in diesem Kapitel 
quantitativan den Rand drängen. Dieses Korrespondententum ist sozusagen das Organ 
monadischer Eigenschaften, ganz im Sinne der von Jurij Lotman behaupteten Gleich- 


setzung von Subjekt und Objekt’? 


in der Monade. »Der mira« hat Reporter ausge- 
schickt, »Posten« aufgestellt, eine Redaktionsadresse veröffentlicht, an die unzählige 
Briefe geschickt wurden, und Tagesprotokolle, oftmals in Form von Telegrammen von 


diversen »Außenposten«, angefordert (Abb. 40). 


191 Vgl. Dubravka Oraic-Tolic: »Collage«, in: Aleksandar Flaker (Hg.), Glossarium der russischen Avant- 
garde, Graz: Droschel 1989, S. 152-178, hier: S. 175: »Nach dem Prinzip der Montage [...] führte die 
avantgardistische Collage eine große Zitatpolemik mit dem Prinzip der organischen Komposition 
und des geschlossenen Texttypus.« 

192 D. Vertov: Rozdenie »Kinoglazax, S. 75. 

193 M. Kol’cov: Den’ mira, S. 493: »Komcomonka Anna Mpu6opoBa, pa6boramınan B CTanuHckoM Pañ- 
KOME, KPyrmonuLan, PO3OBOLLEKAA Depvuk?, HABECTUBLLIAN B 3TOT Beyep CBOW 6ONbHYIO MOAPYTY, 
3aaBuna: >Ñ 3Hatlo, KTO Bbl! Bbi eut, Mupa«. Bhi Bcex Hac onnunTe.« (»Die Komsomolin Anna Pri- 
borova, die in Stalins Rajkom arbeitet, ein rundgesichtiges, rosabäckiges Mädchen, das an diesem 
Abend ihre kranke Freundin besucht hatte, rief aus: »Ich weiß, wer Sie sind! Sie sind »Den’ mira«. 
Ihr beschreibt uns alle.«) 

194 Dziga Vertov: »Vorläufige Instruktion an die Zirkel des »Kinoglaz« [1926], in: ders., Schriften zum 
Film, München: Hanser 1973, S. 41-53, hier: S. 44. 

195 Vgl.J. Lotman: Kul’tura, S. 368-375. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Abb. 40: »Auf dem Posten«: Den’ mira, S. 492. 


Isa ger 


Zum monadischen Prinzip der Wirklichkeit(serfassung) gehört offensichtlich auch, 
dass die chronologische Einheit der Zeit, die 24 Stunden des Beispieltages, von einem 
anderen Prinzip abgelöst bzw. durch dieses ersetzt werden kann. Der Tagesablauf, am 
Beispiel eines Tages in Moskau, orientiert an der absoluten Moskauer Zeit??? , wird 
abgelöst vom topographischen und topologischen Prinzip der »neuen Zeite: 

Der sowjetische 27. September 1935 beginnt zwar chronologisch, kondensiert aber 
im Weiteren selbst zum monadischen Prinzip (oder der zentralen Monade) für das übri- 
ge Sowjetreich: Einer einleitenden Moderation folgen Ausschnitte aus der »Pravda« vom 
27. September zum Leitthema des Tages, der erwähnten Abschaffung der Lebensmit- 
telkarten und somit der Rationierung von Lebensmitteln. Nach dieser »morgendlichen 
Zeitungslektüre< wird den Lesern ein Blick hinter die Kulissen des Tages gewährt: Un- 
ter der Überschrift »Moskau bei Nacht »Moskva no@’ju«) erfahren wir u.a., dass der 
Schriftsteller Boris Levin!?® als »Posten« von »Den mira« ausgeschickt wurde, um in 
der Nacht zum 27. September 1935 vor dem Moskauer Telegraphenamt die Menschen 


196 Zum sowjetischen Beispieltag vgl. auch die Fotoreportage von 1931: »Den« iz Zizni moskovskoj 
rabocej sem’i« (Ein Tag im Leben einer Moskauer Arbeiterfamilie), eine Nummer der Zeitschrift 
»Sovetskoe Foto« (47 Seiten). Bemerkenswert hier, dass es sich um Exemplarisches im Wortsinn 
handelt: Der Tag ist undatiert, er beginnt mit der Präsentation eines neu gebauten 16-stöckigen 
Wohnhauskomplexes, in dessen Eingang Nr. 69, Wohnung 638 sich die Zweizimmerwohnung (mit 
Gas in Küche und Bad) der siebenköpfigen Familie »Filippov« befindet, die uns während des Früh- 
stücks vorgestellt wird und die wir dann durch den Tag begleiten. Für den Hinweis auf diese Quelle 
bedanke ich mich herzlich bei Anja Burghardt. 

197 Zur Moskauer Zeit als »absoluter Zeite vgl.: Marina Balina: »Playing Absolute Time. Chronotypes 
of Sots-Art«, in: dies./Condee, Nancy/Dobrenko, Evgeny (Hgg.), Endquote. Sots-Art Literature and 
the Soviet Grand-Style, Evanston: Northwestern University Press 2000, S. 58-74. 

198 Es bleibt ungeklärt, um wen es sich hier handelt. Eher unwahrscheinlich ist, dass der Kritiker Lev 
Ilič Levin (1911-1998) gemeint sein könnte. 
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darum zu bitten, die von Ihnen versandten Telegramme in »Der mira« abdrucken zu 
dürfen.'?? Eine Fotostrecke zwischen den Seiten 496 und 497 zeigt, wie »mit den ersten 
Sonnenstrahlen« die Matrizen der »Pravda« aus Moskau in die Druckereien Leningrads 
gebracht werden und gibt einen Einblick in Maksim Gor’kijs Posteingang: zu sehen sind 
Angestellte, die Briefstapel sortieren. Es handle sich dabei, so die Bildunterschrift, »um 
die umfangreichste Korrepondenz, die eine Privatperson am 27. September erhalten 
hat«?°°, Der Moskauer Tag endet, auch davon war schon die Rede, mit einem Verweis 
auf die Meldung des Tages von der Abschaffung der Lebensmittelkarten in Form ei- 
ner auf das Ende dieser Ära bezogenen Schlussformel (»Lebt wohl, Karten!«). Eine über 
sechs Seiten reichende Bilderstrecke, die einen Tag in der zeitgenössischen Pflege, Be- 
treuung und Erziehung der Kinder in den Krippen von Werken und Fabriken - mit 
ausführlichen Bildlegenden - zeigt, ist zwar als Tagesablauf dargestellt,*°' diese Bil- 
derstrecke repräsentiert aber bereits den Mikrokosmos einer zeitgemäßen und folglich 
neuen Lebensweise. Die Chronologie ist darin schon monadisch kondensiert. Nicht zu- 
fällig befindet sich dieser letzte chronologische Abschnitt am Übergang von Moskau zu 
den weiteren Teilen des Sowjetreichs. Von da an treibt ein raumpolitisches Prinzip?°”, 
der Rhythmus fortschreitender Industrialisierung und die Dynamik, mit der weit von 
Moskau entfernte Gebiete von den sowjetischen Strukturen und Prinzipien erfasst wer- 
den, das Kapitel voran - ganz im Sinne des eingangs zitierten Zuwachses von Glück und 
Mundharmonikas dank der Kollektivierung. 

Die Route von Moskau ins Land ist durch die von sowjetischen Großbauprojekten 
neubestimmte Geotopologie bestimmt: Der Weg führt aus Moskau hinaus entlang des 


im Bau befindlichen Moskau-Vol’ga-Kanals”°> 


und somit entlang der Wolga und den 
an ihr gelegenen Industrie- und Erholungsgebieten, um anschließend in der »Blühen- 
den Ukraine, (»Cvetuscaja Ukraina«) und an der Schwarzmeerküste Halt zu machen. 
Vom Donbassgebiet ausgehend scheint die Region von der Stachanovbewegung durch- 
setzt zu sein, Meldungen von der Steigerung der Arbeitsleistung und Übererfüllung des 
Plans übertreffen einander.”°* Der Tag der Welt: #Den’ mira) wird dabei immer stär- 
ker zum Raum und somit zur »Welt des Tages<, die Sowjetunion stellt sich als Maßstab 
der Gegenwärtigkeit schlechthin dar. Die simultane kollektive - und vor allem: allseits 
bewusste - Präsenz und Wirklichkeit der sowjetischen Topologie ist in jedem einzelnen 
Dokument enthalten und scheint auch die Distanzen zwischen Zentrum und Peripherie 
zu nivellieren. 

Der Polarkreis (»Arktika«) etwa vibriert noch immer vom Echo des Großereignisses 
von Anfang 1934, der Rettung der Besatzung des Expeditionsschiffs Celjuskin, die man 


199 »Telegrammy, poslannye iz Moskvy v noe za 27 sentjabrja« (Telegramme, die in der Nacht zum 27. 
September aus Moskau verschickt wurden): M. Kol’cov: Den’ mira, S. 493-495. 

200 M. Kol’cov: Den’ mira, 0.S.; zw. S. 496 und S: 497: »Camyı 6onbLIyIO KOPpecmoHAeHLNK, anpeco- 
BAHHYW YaCTHOMy NNUy, monyuun 27 ceHta6ps A. M. Topbknă.« 

201 Ebd., os: zwischen S. 504 und S. 505. 

202 Vgl. Evgeny Dobrenko, Eric Naiman (Hgg.): The Landscape of Stalinism. The Art and Ideology of 
Soviet Space, Seattle, London: University of Washington Press 2003. 

203 Ebd., S. 512: Mit Fotos vom Bau und einem Faksimile aus der Nummer der (Lager-)Zeitschrift»Na 
Sturm trassy« vom 27. September 1935. 

204 Ebd., S. 535ff. Auf S. 535 ein Fotoporträt von Aleksej Stachanov. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


in den Moskauer Kinos nahezu live mitverfolgen konnte und die in einem zweibändigen 
Prachtbuch mit dem Titel »Kak my spasali Celjuskincev«?°° (Wie wir die Celjuskinbe- 
satzung gerettet haben) dokumentiert ist. Vom Polarkreis erreichen mehrere Funkte- 
legramme die »Den’ mira«-Redaktion. Das folgende des Polarforschers Ernst Krenkelk, 
der als Oberfunker an der Celjuskinexpedition beteiligt war,?°° gibt nicht nur einen 
Einblick in den »ereignisreichen« Alltag des Lebens und Arbeitens am Nordpol, sondern 
versteht sich offensichtlich auch als Mitarbeit an der von »Den mira« intendierten inter- 
nationalen Presseschau, als deren Ergebnis Krenkek nun Personensuchmeldungen aus 
Frankfurt a.M. nach Moskau funkt. Wir haben es hier mit einer nahezu absurden Rück- 
kopplung des monadischen Prinzips zu tun: Die offensichtlich stark von der »Moskauer 
Zeit: strukturierten Aktivitäten der Nordpolforscher, mit ihrem Fokus auf die Sende- 
zeiten (am Abend hinsetzen und Moskauer Sendungen hören., scheinen in der vom 
Medium Funktelegramm strukturierten Parallelsetzung als logisch kohärent mit den 
am Nordpol zu empfangenden Radiomeldungen vom Untergang der bourgeoisen Welt: 


Adresse Moskau Strastnoj Bul’var 11 Den’ mira 

Olovjannogo 120 |. 98< 17" 

27 September unsere Zeit fast vier Stunden vor Moskauer das stört Tagesablauf weil 
unweigerlich alle sich bemühen am Abend hinzusetzen und Moskauer Sendungen zu 
hören Arbeit beginnt um ein Uhr Nacht STOPP [...] 

Erste Fortsetzung STOPP Stadt Frankfurt teilt mit teilnahmsloser Stimme mit heute in 
Apotheke plötzlich eine junge Frau gestorben blond schwarzer Strohhut sanierte Zäh- 
ne trägt lila Reithosen gestreiften Rock STOPP war wiederholt in Apotheke lebt offen- 
sichtlich in Nähe STOPP Frankfurt heute kein Glück außerdem Musikant verschwunden 
klein auch vollkommen sanierte Zähne besondere Kennzeichen ungewöhnlich kleine 
Füße Hakenkreuzring STOPP 

Dritte Fortsetzung STOPP Schon drei Uhr morgens Moskauer Radio tönt STOPP Golu- 
bev sendet ersten Wetterbericht STOPP [...] 

Vierte Fortsetzung STOPP Abends jeder beschäftigt STOPP Zum Abendtee gibt es Zi- 
tronenmarmelade selbstgemacht übersüß STOPP Dann spielen wir Schach STOPP Ge- 
hen schlafen STOPP Es bleibt nur diensthabender Beobachter Krenkel’ STOPP?°7 


205 Kak my spasali Celjuskincev. Unter der Redaktion von Anatolij Lipadevskij, Moskau: Izdatel’stvo 
Pravda 1934. 

206 Vgl. dazu auch die ebenfalls 1934 erschienene, in ihrer Aufmachung und ihrem Umfang beschei- 
denere Dokumentation, für die Sergej Tretjakov als »Redakteur-Konstrukteur« tätig war. 

207 Ebd., S. 579-580: »Anpec MockBa CTpactHon 6ynbBap 11 ent, mnpa ONOBAHHOTO 1204 98 174. 27 
CEHTA6PA Halle BpeMma BNEPeAN MOCKOBCKOTO HOUTH YETbIpe yaca 3TO HapywaeT pacnopaAOoK NOTO- 
My YTO HEBONBHO BCE CTapamTca 3ACNAETbCA UTOÖLI BEYEPOM MIOCNYLIATb MOCKOBCKNE NEPEAATUnKN 
Tur Pa60Ta HaunHaeTca yac HOouu TYK [...] Npoaonxenne nepsoe "ox Topog Ppankbypr Beccrtpacr- 
HbIM FONOCOM COOÖLLJAET CeFOAHA anTeke BHe3aNHO CKOHUanacb MONOAAA KEHLUNMHA 6NOHANHKA 
VepHOh CONOMEHHON LUNAMIe NCNpaBHbIMN 3y6aMN HOCHT NNNOBbIE De Da NONOCATYIO HO6KY TYK 
Anteke 6bina HeOAHOKPATHO OUeBNAHO KUBET B 6nn3n TUK He Bezet PpaHkbypTy 3TOT QeHb ee 
mponan My3bIKaHT HE6ONBLLIOTO POCTA TAKKE BNONHE NCNpaBHbIMN 3y6baMN OTNNYNTENbHbIe NPUME- 
TH Ype3BblyalHO He6onbLLUNe Hor MEPCTEHb 3HaKOM CBACTNKA TYK [...] IpoaonxeHne TpeTbe TUK 
Yxe tpn yaca MOCKOBCKOTO yTpa TyauT pagno TUuK Paboraer lonybeg nepenaet nepBoe MeTeo TYK 
[...] IpoaonxeHne verpeproe Tyk BeyepoM Ka DND 3aHAT genom TYK BeyepHemy yar nogaeTca nn- 
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Auch das Ende des Kapitels selbst stellt die hier als monadisch apostrophierte 
Geschlossen- und Abgeschlossenheit der sowjetischen Semiosphäre aus. Das UdSSR- 
Kapitel endet doppelt: Einerseits mit einer Collage aus Stellenanzeigen aus den 
»Zeitungen des 27.9.«, die mit der Überschrift »In der UdSSR gibt es keine Arbeitslo- 
sen« (»V SSSR net bezrabotnych«)?°® betitelt ist, und vor allem als solche, als Collage 
auffällt. Und dabei natürlich, ihrem Inhalt nach, im Kontrast steht zu den zahlreichen 
Meldungen zur Arbeitslosigkeit im Rest der Welt, nicht zuletzt in Deutschland. (Abb. 
41). Wenn sich die Sowjetunion mit diesem Statement sozialer Überlegenheit am 
Schluss von »Den’ mira« also explizit kontrastiv vom Rest der Welt abgrenzt, so gilt 
dieses Prinzip auch für das zweite Ende des Kapitels zur UdSSR. Hier geht es um 
Grenzen im wörtlichen Sinn: um den Schutz der Außengrenzen des Sowjetreichs: Eine 
Bilderstrecke aus vier Fotos von Bewachern des Reichs, der »sozialistischen Heimat«, 
im Osten und Westen, im Norden und Süden, überschrieben mit »Wache halten an den 
Grenzen der sozialistischen Heimat« (»Na straže granic socialisticeskoj rodiny«),?°? 
bildet den zweiten Schluss des UdSSR Kapitels am Ende von »Den mira«. Es ist 
bekanntlich umstritten, ob es Fenster gibt in einer Monade, wie und ob man wissen 


kann, dass man (in) eine(r) Monade ist.?!° 


Nikolaj Ostrovskijs 27. September 1935: Beispieltag in einer Ausnahmewelt 


Zum Abschluss der Analysen zum UdSSR-Kapitel wenden wir uns nun einem der Ori- 
ginalbeiträge von sowjetischen Schriftstellern zu.”"" Im Abschnitt zum Schwarzmeer- 
gebiet gibt es einen kurzen Text von Nikolaj Ostrovskij (1904-1936). Ostrovskij wohnt zu 
dieser Zeit, bereits erblindet, gelähmt und schwer krank, in Soči. Ostrovskij ist 1935 be- 
reits eine Legende der sowjetischen Gegenwartsliteratur — als Autor des Romans »Kak 
zakaljalas’ stal’« »Wie der Stahl gehärtet wurde, [1932-1934]). Für »Den’ mira« trägt Ost- 
rovskij eine Skizze bei, überschrieben mit »Mein Tag am 27. September 1935« (»Moj den’ 


el 


27 sentjabrja 1935 goda«)”'”. Wie kaum anders zu erwarten, setzt auch dieser Text das 


Prinzip der monadischen Reihung fort, spitzt es zu. 

Ostrovskijs Text setzt sich aus fünf Materialbereichen zusammen, die entweder im 
oben dargelegten Sinn »beispielhaft« Einblick in Leben und Werk des Schriftstellers ge- 
ben oder eben die Struktur der Welt im Tag Ostrovskijs monadisch spiegeln: Dies sind 


MOHHOe BapeHbe CAMOAENOK MPUTOPHOE TYK 3aTeM UTpaeM WaxXMaTh TYK Ngem cnaTb "uk OcTaetca 
Du Ip AeKypHbIM Habnıoaatenb — Kpenkenb TUK.« 

208 Ebd. os zw. S. 588 und 589. 

209 Ebd. os: folgend auf S. 501). 

210 Gilles Deleuze greift in seiner Leibniz-Interpretation die Idee der Monade als eine unmögliche 
Innerlichkeit, als eine äußerliche Innerlichkeit, in der Figur der »Falte« (»le pli«) auf: Gilles Deleuze: 
Die Falte. Leibniz und der Barock [1988], Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995. 

211 Im Abschnitt zu »Leningrad« die Skizze »V Ermitaze 27 sentjabrja« (Am 27. September in der Ere- 
mitage) von Ol’ga For3 (ebd., S. 587-588). 

212 Wie viele Originalbeiträge für »Den’ mira« wurde auch Ostrovskijs Text schon vor dem Erscheinen 
von »Den’mira« gedruckt: In der»Komsomol’skaja pravda« vom 27. Dezember 1936. Vgl. Ostrovskij, 
Nikolaj: Sobranie Sočinenij v trech tomach. Tom 2, Moskau: Molodaja gvardija 1989, S. 358. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Abb. 41: Collage aus Stellenanzeigen am Ende des UdSSR-Kapitels, 
Bildunterschrift: »Aus Zeitungen vom 27. 1IX«: Den’ mira, o 8. (nach 
5.647). 
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zuerst die Fixpunkte im Tagesablauf wie Erwachen, Essen, Arbeiten. Zu diesen treten 
zweitens die Lektüre der bzw. das Vorlesen aus den Tageszeitungen und drittens die 
Durchsicht der Post, hier vor allem der zahlreichen Briefe »aus dem sowjetischen Volk« 
UI an Ostrovskij. Schließlich gibt es zwei, die übliche Tagesroutine unterbrechende Vor- 
kommnisse bzw. Ereignisse an diesem Tag: Ostrovskij wird, viertens, von einem Tele- 
fonanruf geweckt, in dem ihm als Autor des Romans »Kak zakaljalas’ stal’« (»Wie der 
Stahl gehärtet wurde«)”"? mitgeteilt wird, dass eine Verfilmung des rasch sehr populär 
gewordenen Buchs geplant sei.”!* Und der Tag endet schließlich, fünftens, mit einem 
Interview, das ein ausländischer Journalist mit Ostrovskij führt und in dem Ostrovskij 
sich trotz seines Leidens als durch und durch glücklicher Zeitgenosse in der Welt des 
Sozialismus verstanden wissen will. 


213 Ab 1934 in Teilen erschienen, 1936 zum ersten Mal vollständig. 
214 Realisiert durch Mark Donskoj (1901-1982); der Film erschien 1942. 
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Nachdem mit der erfreulichen telegraphischen Mitteilung über die geplante Ro- 
manverfilmung ein ansonsten wie immer aufgrund der Krankheit schmerzhaftes Er- 
wachen die Wende zu einem von Lebensfreude und froher Erwartung geprägten Ta- 
gesanfang einläutet”"°, lässt sich Ostrovskij im Garten, im Schatten der Bäume, die 
Tageszeitungen vorlesen, was er, in Analogie zum Beginn von »Den mira«, mit der Fra- 
ge nach der Lage an der italienisch-abessinischen Grenze und einem Statement zum 
Faschismus einleitet: 


Lesen Sie mir die Zeitungen vor. Was ist an der italienisch-abessinischen Grenze los? 
Der Faschismus, dieser Wahnsinnige miteiner Bombe. Niemand weiß, wohin er diese 


Bombe wirft und wann.?"® 


Das Fazit der Berichte über die Situation im Ausland wird in wenigen Zeilen und Sätzen 
zusammengefasst, wobei elliptische, schlagzeilenartige Einschübe das Tempo erhöhen: 


Die ihre letzten Tage erlebende Bourgeoisie hat ihre letzten Reserven an Gaunern aus- 
gesandt. Es ist stickig in Europa. Es riecht nach Blut. Den traurigen Schatten des Jahres 


1914 können sogar die Blinden sehen. Die Welt bewaffnet sich fieberhaft...*' 


Diese kurze und intensive Präsentation der Lage in der westlichen Welt unterbricht 
Ostrovskij mit dem Wunsch, sich doch rasch den inländischen Zeitungen zuzuwenden: 


Es reicht! Lesen Sie vom Leben in unserem Land.?"® 


Auf diesen Wunsch und diese Aufforderung hin bildet sich sogleich ein wohltuender 
Kontrast zu den letzten westlichen Gaunern in Gestalt der schlechthin als weiblich, 
jung, schön und gesund auftretenden »sozialistischen Heimat«. In folgendem Loblied 
auf diese Welt, deren Lebensrhythmus dem Herzschlag eines jungen Mädchens gleiche, 
fasst Ostrovskij die Neuigkeiten aus den einheimischen Zeitungen zusammen: 


Und ich höre den Herzschlag meiner geliebten Heimat. Und ich sehe es vor Augen, 
das schöne, geliebte, vor Gesundheit strotzende, lebensfrohe, unbesiegbare Land der 
Sowjets [das russische Wort für »Land«: »strana« ist ein Femininum]. Nur sie allein, 
meine sozialistische Heimat, hält das Banner der Welt und der Weltkultur hoch. Nur 


215 Den’ mira, S. 544: »MaTb MPNHOCHT YTPeHHWIO Doum — FA3eTbl, KHNFN, cronka nncem. CerogHa 
HECKONBKO UHTEPECHbIX BCTpeu. YKn3Hb BCTynaeT B cBon npaBa. Ilpoup, CTpananna! YrpeHan Ko- 
poTkaa cxBaTka KoHyaerca nobenon xn3Hn.« (Mutter bringt die morgendliche Post: Zeitungen, 
Bücher, ein Bündel Briefe. Heute stehen einige Interessante Termine an. Das Leben kommt zu sei- 
nen Rechten. Fort mit Euch, ihr Leiden! Der kurze morgendliche Anfall endet mit einem Sieg des 
Lebens.) 

216 »Unrante ra3eTbi. MTO TaM Ha UTano-abnccHHcKoN FDAHMUeT Pawnam, 3TOTcymaweguwnă c 60MboW. 
HuKTo He 3HaeT, Kyna u KOTAa OH BbILIBbIPHET 3Ty 6oMby.« 

217 »DoxnBamıyan nocneaHne Du 6ypxya3ns BbIMyCTuNa Ha apeHy CBON MOCNeAHNE pezepBbi MO- 
NOAUNKOB. AywHo B EBpone. TlaxHeT KpoBbWw. MpauHasn TEHb 1914 roga BUAHa paxe cnenbIM. Mnp 
NNXOPaAOUHO BOOPYKAETCA...« 

218 »]loBonbHo! Huwrapre o %KU3HN Halle CTPaHbI.« 


»Den Zeitungstag überleben...« 


sie hat die echte Bruderschaft der Völker geschaffen. Welch ein Glück ein Sohn dieser 


Heimat zu sein!...2'? 


Ebenso erfreulich fallen die von Ostrovskijs Sekretärin vorgelesenen Briefe aus, von 
denen es »aus allen Ecken der unermesslichen Sowjetunion« »tausende«, »sorgsam in 
Mappen gelegte«””° gebe. Dieser Abschnitt des Lobgesangs auf die ihn erreichenden 
Leserbriefe nimmt doppelt so viel Platz ein wie die beiden Absätze zur aus- und inlän- 
dischen Zeitungslektüre und repräsentiert das bereits mehrmals erwähnte kollektive 
Eingabewesen als zentrales Medium dieser Zeit. In diesem kann sich die »monaden- 
hatte, Homologie zwischen dem »Subjektiven< und dem »Objektiven«, auch davon war 
schon die Rede, realisieren: Die ihn aus allen Teilen des Landes erreichenden Leserbrie- 
fe stellt Ostrovskij, nicht zuletzt aufgrund der Tatsache, dass ihm sämtliches Schriftgut 
vorgelesen werden muss, indem er die daraus resultierende Mündlichkeit metaphorisch 
entfaltet, als But der Heimat: dar, mit der er so in ein dialogisches Verhältnis tritt: »Das 
ist ein Zuruf meiner Heimat an einen ihrer Söhne, mich, den Autor eines Buches mit 
dem Titel >Wie der Stahl gehärtet wurde<, einen jungen, gerade beginnenden Schrift- 
steller«.””! Dabei betont Ostrovskijs Text einige Zeilen weiter auch, wie repräsentativ 
und einhellig dieser Ruf sei, indem er darauf verweist, dass »alle« schreiben, und zwar: 
»die arbeitende Jugend der Fabriken und Werke, die Seeleute, die Balten und die vom 
Schwarzen Meer, die Flieger und die Pioniere.«?”* 

Während aus Tageszeitungen nicht zitiert, sondern nur deren Grundstimmung 
wiedergegeben wird, bringt Ostrovskij aus der sunüberschaubaren Menge von Briefen« 
sogar direkte Zitate aus zweien der Briefe, bei denen es sich jeweils um kollektive 
Verfasser handelt. Dabei ist der Inhalt beider Briefe im Wesentlichen identisch: es geht 
um die freudige Erwartung des neuen Buches bzw. des in absehbarer Zeit erstmals 
vollständig als Buch erscheinenden Romans Ostrovskijs in einer Auflagenhöhe von 


»520 Tausend« Exemplaren???. 


Lieber Genosse Ostrovskij! 
Mit Ungeduld warten wir auf Deinen Roman »Die Sturmgeborenen«. Schreib ihn ganz 


219 zl a cnywam Duenue cepaua Moe pognHbi nW6NMOoN. V BcTaeT oHa nepeao MHoN HOÉMMOD n 
MpeKpacHoi, € LLBETYLIMM 310POBbeM, KN3HepagocTHas, HemodeanMan CTpaHa CoBeToB. Tonbko 
OHa OAHa, MOS COLLNanNCTUyecKas POANHa, BbICOKO MOAHANa 3HaMA MNpa U MMPOBON KyNbTypbl. 
Tonbko oHa co3gaBana NCTNHHOE 6PaTCTBO HapoA0B. Kakoe CuacTbe 6bITb CBIHOM 3TON POANHbI!...« 

220 Ebd., S. 544: »OHn nAYT KO MHE CO BCeX KOHLIÄOB HEO6LATHOTO Coperckorg Co103a [...]. Tbicaun 3TNX 
nncem, bepe>xKHO Pa3nOKEHHbIX B MArIKN, — camoe goporoe Moe cokpoBuule.« (Sie erreichen mich 
aus allen Ecken der unermesslichen Sowjetunion. [..] Tausende dieser Briefe, alle sorgfältig in 
Mappen gelegt; mein wertvollster Schatz.) 

221 Ebd.:»3To moa poanHa nepeknnkaetca C OAHNM N3 CBONX CbIHOBEN, CO MHON, ABTOPOM EANHCTBEH- 
HOH KHUTW > Kak 3aKananacb CTalıb<, MOJIOAbIM HAUMHAHLIIMM TINCATEIEM.« 

222 Ebd.: »Kro xe nuuer? Bce. Pabouas Monogexb ba6puK n 3aB0A08, Mopaku, 6anTNĂÄLUbI N YePHO- 
MODUL, NeTUNKN n MUOHeph! [...].« (Wer schreibt denn? Alle. Die arbeitende Jugend der Fabriken 
und Werke, die Seeleute, vom Baltischen und vom Schwarzen Meer, die Flieger und die Pioniere 
LI 

223 Ebd.,S.545. 
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schnell. Du musst ihn wunderschön machen. Denk daran, wir warten auf dieses Buch. 


Wir wünschen viel Erfolg. Die Arbeiter des Bereznikover Ammoniakwerkes...?* 


Derart zur Arbeit am neuen Roman aufgefordert und ermutigt, wendet sich der 
Ich-Erzähler namens Ostrovskij nach einer mehrstündigen Arbeitsphase erneut der 
Zeitungs- und Postlektüre zu. Nachdem ihm aus Pearl S. Bucks China-Roman »The 
Good Earth«??? vorgelesen wurde, empfängt der Ich-Erzähler der Skizze dann am 
Ende seines Arbeitstages noch einen Journalisten der »Moscow Daily News«. In den 
Repliken zu diesem Interview nimmt Ostrovskij das Thema seiner Krankheit, das 
bereits den Beginn des Tages und den Anfang des Textes geprägt hat, wieder auf. 
Die letzte Replik des Interviews bringt nunmehr die Feststellung auf den Punkt, dass 
Ostrovskij sich trotz allem des Lebens freue, was ganz entschieden an der in prägnan- 
ter Weise dargestellten Befindlichkeit seiner Heimat liege. Vom Korrespondenten in 
dessen »schlechtem Russisch« gefragt, ob er denn leide, ob er manchmal verzweifelt 
sei, den Mut verliere, antwortet Ostrovskij, indem er den kurzfristig leidvollen Beginn 
dieses, seines, 27. Septembers mit Verweis auf dessen erfreuliche Wende und seinen 
produktiven Verlauf verallgemeinert: 


Dazu habe ich einfach keine Zeit. Das Glück ist vielfältig. Und in unserem Land kann 
auch die dunkle Nacht zum hellen sonnigen Morgen werden. Und ich bin zutiefst 
glücklich. Meine persönliche Tragödie wird in den Hintergrund gedrängt von einer 
wunderbaren, einzigartigen Freude am Werk und dem Bewusstsein, dass auch Deine 
Hände Steine für das wunderschöne Gebäude beitragen, das von uns geschaffen wird 


und dem wir den Namen Sozialismus geben. ??° 


Geradezu exemplarisch scheint sich in Ostrovskijs Tagesprotokoll die von »Der mira« 
beabsichtigte Dokumentation des Untergangs der bourgeoisen Welt und der von ih- 
rem faschistischen Teil ausgehenden Bedrohungen zu zeigen. Gleichzeitig präsentiert 
sich die sowjetische Realität als glückliche Ausnahme in dieser Konstellation. Ostrovs- 
kijs 27. September ist somit ein »Beispieltag« par excellence: Es ist den Vorgaben der 
»Den mira«-Redaktion gemäß ein zufällig aus der Menge der Tage herausgegriffener 
Tag”-’, der im Verlauf seines im Wachzustand erlebten Teils in chronologischer Folge 


224 Ebd., S. 544-545: »]loporon ToBapnıu, Octposcknl« Mbi c Herepnennem XAeM TBOero PoOMaHa 
»PoxAeHHbIe 6ypei«. Mnwn ero cKopee. Thi Donen CAenaTb ero npekpacHo. TIOMHN, Mbi KAEM 
3Ty KHMTY. XKenaem Dono yaaun. Paboune BepesHnKOBCKOTO ammnayHoro 3aB04a... 

225 Ebd., S. 545: säi cnywaio pomaH Mapn Bak »3emna«. (Ich höre den Roman von Pearl Buck I»Die Er- 
de«]). 

226 Ebd.:»Y mena npocTo HeT BpemenHn Ha 3T0. CyacTbe MHOTOTpaHHo. N B Haweñ cTpaHe TeMHas HOYb 
MOXET CTaTb APKUM CONHEYHbIM YTPoM. N a rny60Ko cuactanB. Mos nn4Hag Tparegna oTTecHeHa 
N3yMUTENbHON, HeNOBTOPUMON pa4OCTbIO TBOPYECTBa N CO3HAHNEM, YTO N TBON DNK KNaAyT KNP- 
nnyn Ana CO3NaeMoOTO HAMN DDEKDACHOTO 34AHNA, NMA KOTOPOMy — COLNANN3M.« 

227 Ich deute hier die Analysen des Beispielhaften in Alain Badious »subtraktiver Ontologie« an, wie 
sie Roman Kowert in seiner luziden Seminararbeit darlegt, die aus meinem Seminar»Zum Beispiel. 
Poetische, literarische und epistemologische Dimensionen des Exemplarischen« (FU Berlin, Som- 
mersemester 2012) entstanden ist: Roman Kowert: Badious subtraktive Ontologie und die Logik 
des Beispiels in Becketts Roman »Watt«, FU Berlin, Typoskript 2015, 29 Seiten. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


beschrieben wird. Und in diesem zufälligen Herausgreifen, in dieser wie der Zeitungs- 
ausschnitt als Zeitausschnitt das Präsentische zeigenden Partikularität, gründet sich 
die rhetorische Evidenz einer Wirklichkeit: Die Wirklichkeit der sowjetischen Welt, die 
sich, wie bereits anhand anderer Stellen aus dem UdSSR-Kapitel gezeigt, im Kontrast 
zum Rest der Welt präsentiert, ist in Ostrovskijs Beitrag als die glückliche Ausnahme 
zu diesem »Rest< ausbuchstabiert. Das monadisch Beispielhafte ist somit gleicherma- 
ßen der Logik der Ausnahme und des Beispiels verpflichtet. Mit beiden Operationen, 
so stellt Giorgio Agamben in seiner Analyse des Paradoxons der Souveränität fest??®, 
kann eine Menge ihre eigene Kohärenz herstellen. Die Ausnahme besagt, dass ein ei- 
gentlich nicht den Kriterien der Mengenzugehörigkeit entsprechendes Element dieser 
Menge eben als Ausnahme angehört. Das Beispiel hingegen zeigt an, dass es nicht nur 
Teil einer Menge bzw. »Klasse« ist, ein Präsentes, sondern gleichzeitig ein exemplari- 
scher Teil davon, also ein Repräsentatives. Überzeugend aber seien beide »Argumente«, 
bzw. erfolgreich als Überzeugungsoperationen seien beide Strategien nur dann, wenn 
sie rhetorisch den Unterschied zwischen Präsentation und Repräsentation verdecken. 
In unserem Fall heißt das: Ostrovskijs Beispieltag (Zeitungstag), der auch ein Beispiel 
für die sowjetische (Ausnahme-)Realität sein will, überzeugt als behauptete Normali- 
tät.” 

In der vergleichenden Analyse der Abschnitte zu Deutschland und der Sowjetuni- 
on konnte auch anhand literarischer Beiträge die kontrastierend-kritische Anlage im 
Falle »Deutschland« (Feuchtwanger) und im Gegensatz dazu die monadische Exempli- 
fizierung der sowjetischen Weltformel in jedem einzelnen Partikel dieser Welt gezeigt 
werden. 


»Ich schicke meinen Text Mitte Oktober«: 
Die »ausländischen Schriftsteller: in »Den’ mira« 


Abschließend wenden wir uns den Beiträgen jener zu, denen Gorkij eigentlich die 
Arbeit an dem Projekt ans Herz gelegt hatte: Gor’kijs Idee war es doch, dass die am 
Schriftstellerkongress 1934 anwesenden »ausländischen Meister, ein »Buch«, basierend 
auf Zeitungsausschnitten machen — dem Beispiel John Dos Passos folgend. Dieser hat- 
te übrigens einen Text zugesagt, Kol’cov zitiert ihn mit dem Satz »Ich schicke meinen 
Text Mitte Oktober«”°°, der aber vielleicht nie eingegangen ist, zumindest aber in den 
zugänglichen Ausgaben von »Den’ mira« nicht nachzuweisen. Nicht alle von Gorkij in 
Moskau dazu aufgeforderten »ausländischen Meister« — u.a. Louis Aragon, Martin An- 
dersen Nexø, Jean-Richard Bloch, Andre Malraux und Rafael Alberti” - haben einen 
Beitrag geliefert. Und mit den eingegangenen Texten war, wie wir bereits festgestellt 


228 G. Agamben: Homo sacer, S. 25ff. hier: S. 28-35. 

229 Vgl. dazu M. Schaub: Das Singuläre, S. 213. 

230 Vgl. M. Kol’cov [1935]: »Den’ mira«, in: Pravda, Nr. 273, vom 3.10.1935, S. 2: »Tlpnıunw cBoM oyepK 
B cepeanHe oKTabpa.< (Aoc Maccoc).« (»Ich schicke meinen Text bocerkJ Mitte Oktober (Dos Pas- 
sos)«). 

231 Der Beitrag von Louis Aragon findet sich in»Den’ mira« auf S. 211-213, jener von Jean-Richard Bloch 
auf S. 214-219. 
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haben, Gor’kij höchst unzufrieden. 227 


Man gewinne bei ihrer Lektüre den Eindruck von 
»Ödnissen«, von »Menschen, die weit vom blutigen Faschismus, von den Kriegsvorbe- 
reitungen der Gauner« lebten und »durch einen dicken Nebel« auf das Leben blickten. 
Er wisse nicht, so Gor’kij, was man mit diesen Texten anfangen könne. Die schiere Men- 


ge reiche nicht, um sie gesondert in einem Buch herauszugeben.” 


28 Beiträge von Li- 
teraten sind in dem bereits erwähnten, vorvorletzten Kapitel des Buches mit dem Titel 
»Der pisatel’ja« (Ein Tag des Schriftstellers)”** zusammengefasst, andere Beiträge, wie 
die von Feuchtwanger und Ostrovskij, wurden den Kapiteln zu den einzelnen Ländern 
zugeordnet. Mehr als die Hälfte der Beiträge im »Schriftsteller-Kapitek stammen aus 
der deutschsprachigen Literatur, allesamt von Schriftstellern, die sich entweder schon 
in der Emigration befanden oder kurz davor standen: Die Texte von Oskar Maria Graf, 
Alfred Döblin, Alfred Kantorowicz, Alfred Kerr, Kurt Kläber, Emil Ludwig, Ludwig Mar- 
cuse, Hans Marchwitza, Balder Olden, Gustav Regler, Ernst Toller, Bruno Frank, Alfred 
Polgar, Heinrich Mann, Stefan Zweig und Bertolt Brecht. 

Gorkijs Kritik an den Texten ist durchaus berechtigt. Literarisch ist die Aufgabe - 
mit Ausnahme des Beitrags von Brecht (dazu weiter unten mehr) - in keinem der Fälle 
in bemerkenswerter Weise gelöst. Mit Ausnahme Brechts haben alle Beiträge die Auf- 
gabe, ihren 27. September 1935 zu beschreiben, im engen Sinn eines Tagesprotokolls 
bzw. im Genre des Tagebucheintrags verwirklicht. In fast allen Texten wird dabei die 
Schwierigkeit, über einen Tag zu schreiben, reflektiert: Alfred Döblin versucht es mit 
einer kritischen Abhandlung der Frage nach der kalendarisch-chronometrischen Ord- 
nung eines Tages?” , in eine ähnliche Richtung geht Alfred Polger, wenn er feststellt, 
dass im Falle der Nachmittagszeitung nicht einmal mehr das Datum auf der Zeitung 


236 Über eine deskriptive Feststellung solcher Probleme gehen die Beiträge 


richtig sei. 
aber kaum hinaus, keinem Text gelingt es, die Texturen der Zeit”, die scheinbar allzu 
linear-banalen der einfachen Datierung, in Schwingung zu versetzen, zum Sprechen zu 
bringen - in einer Art etwa, wie wir dies mit dem »Brief« Feuchtwangers weiter oben 
verfolgen konnten. Viele Beiträge zitieren aus Briefen, in denen es um Publikationszu- 
oder absagen geht oder um Hilfegesuche von Verfolgten, wie dies Karin Michaëlis (1872- 
1950) vermerkt, jene dänische Schriftstellerin, die u.a. Bertolt Brecht und Helene We- 
igel Unterschlupf gewähren wird.?3® Natürlich enthalten die Texte auch Leseprotokolle, 
Exzerpte der Tageszeitungslektüre, wobei übrigens immer wieder besorgt nach den In- 


formationen zum Stand der Dinge im italienisch-abessinischen Konflikt Ausschau ge- 


232 M. Gorkij: M. È. Kol’covu, S. 193-194. 

233 Ebd. 

234 M. Koľcov: Den’ mira, S. 450-488. 

235 M. Kol’cov: Den’ mira, S. 462-464. 

236 Ebd.,S. 475:»N30 Bcero, vm HameyaTaHo B ra3eTe, UncnO—CaMoe A0CTOBEPHoe. Ho n OHO OKA3aNOChb 
HEBEPHbIM: nocnenonygeHHas FazeTa [..] nomeyaeTtca 3aBTpawHnm uncnoMm.« (Von allem, was in 
der Zeitung steht, ist das Datum das Unbestreitbarste. Aber auch das war nicht richtig: auf der 
Nachmittagszeitung [...] steht das morgige Datum.) 

237 \Vgl.den Titel der Monographie: Johannes Pause: Texturen der Zeit. Zum Wandel ästhetischer Zeit- 
konzepte in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur, Böhlau Verlag: Köln, Weimar, Wien 2012. 

238 Ebd., S. 474. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


halten wird.”?? Teilweise werden politische Stellungnahmen und Aufrufe auch explizit, 
und sie bekunden naturgemäß enthusiastisch-hoffnungsvolle prosowjetische Haltun- 
gen. So im kurzen Beitrag von Gustav Regler, der seine Schriftstellerkollegen mit dem 
Versprechen einer Zeitenwende optimistisch stimmen will und dazu aufruft, »Immer 
auf der Wache zu sein« und dabei dem Datum des 27. September eine deutliche revolu- 
tionsgeschichtliche Zuordnung gibt: Wachsam solle man sein »[blis zu einem anderen 
September, der der Vorabend unseres Oktobers sein wird.«**° 

Man erkennt in den Beiträgen eine Ratlosigkeit darüber, wie man sich jenseits des 
Tagebuchs zu der gestellten Aufgabe verhalten soll, nimmt zum Auftrag der »Der mi- 
ra«-Redaktion eher Stellung, als dass man eine literarische Lösungsidee anbieten würde 
bzw. könnte. Und sei es in einer Art enthemmter Beschreibung, einer Bereitschaft zur 
Banalität des Tagesprotokolls, wie wir sie in Christa Wolfs Wiederaufnahme der Idee 
Gor’kijs in »Ein Tag im Jahr« finden werden. 

Der Beitrag von Bertolt Brecht für »Den mira« bildet eine bemerkenswerte Aus- 


241 (Der bronzene Soldat) 


nahme in dieser Reihe. Unter dem Titel »Bronzovyj soldat« 
lieferte Brecht eine frühe Fassung des 1948/1949 in die »Kalendergeschichten« aufge- 
nommenen Textes »Der Soldat von La Ciotat«?*-, in dem an einen als Jahrmarktat- 
traktion in Frankreich ausgestellten, an Katatonie leidenden Soldaten erinnert wird. 
Der Zustand dieses menschlichen Wracks, dieses als Jahrmarktattraktion ausgestellten 
sehr wörtlichen Kriegerdenkmals, wird auf ein Kriegstrauma im Zusammenhang mit 
der Schlacht von Verdun zurückgeführt und gibt in Brechts Text Anlass zu einer tief- 
greifenden Hinterfragung des Kriegswesens und dessen sichtbaren bzw. unsichtbaren 
Aktanten, Opfern und Profiteuren. Im Sinne der Brecht’schen »Kalendergeschichten« 
handelt es sich bei diesem zur Schullektüre avancierten Text um die narrative Ent- 
faltung eines Gegenbeispiels: Damit ist zunächst im Sinne der Kalendergeschichten die 
hinlänglich bekannte Brecht’sche Hinwendung zur kleinen Geschichte, zur Geschichte 
»von unten«, sind die Geschichten nicht aus dem Geschichtsbuch, gemeint. Brecht hat 
seine Auswahl an kurzen Texten, Gedichten und der Sammlung der »Geschichten von 
Herrn Keuner« wohl deshalb »Kalendergeschichten« genannt, weil er sich damit an ei- 
nem »fingierten Medium«?* der »Kalendergeschichten« orientiert haben will, das für 
Legitimation des Volkstümlichen, freilich parodistisch-verfremdend”**, steht. Die »Ka- 
lendergeschichten« Brechts erzählen eine andere Geschichte, erzählen die Geschichte 


239 U.a. ebd. S. 467, 484, 487. 

240 Ebd., S.478: »Mbı A0nXKHbI 6bITb Bceraa Ha nocTy. Do Apyroro ceHTa6pA, KOTOpbiň Duer KaHyHoN 
Hawero OKTA6pa.« 

241 M. Kol’cov: Den’ mira 1937, S. 460-461. 

242 ZurGeschichte der Herausgabe und Zusammenstellung der»Kalendergeschichten« vgl. Jan Knopf 
(Hg): Brecht Handbuch. Bd. 3. Prosa, Filme, Drehbücher, Stuttgart, Weimar: Metzler 2002, S. 403- 
406; B. Brecht: Werke, Prosa 3, S. 624-637. 

243 »Kalendergeschichten« wird erstmals 1849 mit der Sammlung »Kalender-Geschichten für das 
deutsche Volk« nachgewiesen und in der Regel mit Peter Hebels »Der Rheinländische Haus- 
freund« und das »Schatzkästlein des rheinischen Hausfreunds« (1811) in Verbindung gebracht. Vgl. 
B. Brecht: Prosa, S. 515-516. Zur »Geschichte der Kalendergeschichten« vgl. Ludwig Rohner: Kalen- 
dergeschichte und Kalender, Wiesbaden: Athenaion 1978, S. 464-471. 

244 Vgl. ebd., S. 390, 415. 
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anders, aus der Perspektive der »sozialen Jahreszeiten: und setzen damit etwa die Tra- 
dition Hebels fort.?* 

Brechts frühe und ganz offensichtlich für Den mira« aufbereitete Version von »Der 
Soldat von La Ciotat« unterscheidet sich vor allem durch den kalendarischen Bezug, den 
diese Version (noch) aufweist: Denn allgemein heißt es von Brechts Kalendergeschich- 
ten, dass ihnen ein im engeren Sinne kalendarischer Bezug fehle, es ist deshalb immer 
wieder von ihnen als »Kalendergeschichten ohne Kalender, die Rede’*°. So gesehen 
ist Brechts »Den’ mira«-Beitrag »Bronzovyj soldat«, als Variante oder frühe Version des 
hinlänglich bekannten Textes, noch nicht im Sinne der Kalendergeschichte verallge- 
meinert. Die Version für sert mira« enthält mit dem Hinweis auf eine Meldung in 
der dänischen Zeitung »Politiken« vom 27. September 1935 jene Notiz, die den Text da- 
tiert, und ihn also an die Tagesaktualität des »Den mira«-Stichtags bindet. Kennt man 
Brechts Text in seiner Endversion und liest so die ersten beiden Sätze der »Den mi- 
ra«-Version des Textes vor diesem Hintergrund, kann man sich des Eindrucks nicht 
erwehren, dass dieser erste Satz mit dieser »Quellenangabe< - für den Abdruck in »Der 
mira« angefügt, anmontiert - ist: 


In der Zeitung »Politiken« steht heute, am 27. September, dass in Ostafrika bereits 
mehr als zweihundert Tausend italienische Soldaten stationiert sind, die darauf gie- 
ren, die Schwierigkeiten eines Kriegs in der Wüste zu erleben. Und ich erinnerte mich 
noch einmal an das eigenartige Schauspiel, das ich vor vielen Jahren gesehen hatte.?*7 


[Kursiv B.O.] 


Mit dieser »Quellenangabe< schreibt Brecht sich exakt in die formalen Vorgaben von 
»Den mira« ein: Ein Zeitungsausschnitt, datiert vom 27. September 1935, ist Anlass und 
Aufhänger für das Folgende. Aber auch den thematischen Aufmacher, der Hinweis auf 
die bevorstehende italienische Aggression in Äthiopien, ist passgenau aufgerufen. Dass 
Brecht aus einer dänischen Tageszeitung zitiert, ist autobiographisch indiziert, ver- 
weist auch im Fall Brechts auf die Tatsache des Exils und mag den Anschluss an den 
Text, der mit einem Ich-Erzähler einsetzt, motivieren. 

Brechts Det mira« Beitrag wurde beinahe zeitgleich mit seinem Erscheinen in 
vert mira« 1937 in einer anderen Version in Heft 2 der Zeitschrift »Internationale Lite- 
ratur. Zentralorgan der Vereinigung Revolutionärer Schriftsteller«*° (Moskau/Berlin) 
unter dem Titel »27. September. CHomme Statue« veröffentlicht. In dieser Version be- 
ginnt Brechts Text mit einem undatierten Verweis auf bedrohliche Meldungen in den 


245 Rohner spricht von »Kalendergeschichten ohne Kalender« und zitiert Brecht, der in einem anderen 
Zusammenhang von wsozialen« Jahreszeiten« gesprochen habe. L. Rohner: Kalendergeschichte, 
S. 390. 

246 L. Rohner: Kalendergeschichte, S. 464. 

247 M. Kolcov: Den’ mira, S. 460. »B razete »IlonutuKeH< cerogHs, 27 CeHTAÖPA, HaneyaTaHo, UTO B Bo- 
CTOYHOÑ Abpuke yXKe BbICaKEHO CBbILE ABYXCOT TbICAY UTANBAHCKNX CONHAT, KAKAY LNX NCNbITATb 
TpyAHOCTN BOÑHbI B NYCTbIHe. V aeue pa3 BCHOMHUN CTPaHHOE 3penniye, KOTOpOe BMAEN MHOTO 
NeT Ha3a4.« 

248 Vgl.J. Knopf: Brecht Handbuch, S. 273. 
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Massenmedien der Zeit". enthält die Datierung aber immerhin noch im Titel des Tex- 
tes. Die bekannte Endfassung des Textes aus den »Kalendergeschichten« erweitert die 
zeitliche Bezugnahme dann schließlich gänzlich auf einen vergleichsweise vagen und 
fiktionalen Zeitraum: »Nach dem ersten Weltkrieg sahen wir in der kleinen südfranzö- 
sischen Hafenstadt La Ciotat [...]«?°° lautet der Beginn der in die »Kalendergeschichten« 
aufgenommenen Version des Textes. 

Die »Den mira«-Version des »Soldaten von La Ciotat« ist eher eine Zwischenstufe als 
eine Vorstufe zur bekannten Kalendergeschichte. Das allgemein Parabelhafte der »Ka- 
lendergeschichten« erscheint in dieser Version als ein Fremdkörper, zu weit hergeholt 
angesichts des konkreten Anlasses einer tagesaktuellen Zeitungsmeldung. Wenn der 
Text durch die genau datierte Referenz in seiner »Den’ mira«-Fassung chronistische 
Partikularität gewinnt, Tagesaktualität, wird damit eine Perspektive auf die 1935 viru- 
lente und eben konkrete Einsicht in die »unheilbare Aktualität: der »seltsamen Krank- 
heit« möglich. Weniger als Kalendergeschichte begegnet uns dieser Text dann, sondern 
vielmehr als Zeitgeschichte. Diese konkreten Züge nehmen dem Lehrstückhaften etwas 
von seiner Schwere, verleihen ihm dafür etwas an aktueller Brisanz, die aber nicht in 
das gleichnishafte Bild des auf unbestimmte Zeit »stillgestellten« Soldaten passen will. 
Der Weg vom Ausschnitt aus der dänischen Tageszeitung in die »kleine südfranzösische 
Hafenstadt Ciotat«??' scheint zu weit. Der »Bronzesoldat«, ein »lebendiger Mensch«, der 
»da unbeweglich in erdbraunem Mantel, den Stahlhelm auf dem Kopf, ein Bajonett im 
Arm, in der heißen Junisonne auf einem Steinsockel stand«, »Gesicht und [...] Hände 


252 In der 


[..] mit einer Bronzefarbe angestrichen«, zu sehr auf aus der Zeit gefallen. 
Hand hält diese Figur ein Schild, das den Bezug zum Ersten Weltkrieg mit der Erklä- 
rung herstellt, dass der Soldats »in Folge einer Verschüttung von Verdun« (die russische 


Version ist hier etwas ungenau, es heißt dort »Bei der Verteidigung Verduns«?°°) eben 


249 Bertolt Brecht: »Ľhomme statue«, in: Internationale Literatur. Deutsche Blätter 2. Heft/Siebenter 
Jahrgang (1937), S. 2-3, hier: S. 3.»In diesen Tagen sieht man in den Wochenschauen der Kinos Auf- 
nahmen von ausmarschierenden italienischen Freiwilligen, und die Zeitungen bringen Meldun- 
gen von dem Opfermut des kleinen Mannes. Wenn ich diese Bilder sehe und diese Meldungen 
lese, entsteht vor meinen Augen wieder ein merkwürdiges Bild, das ich vor Jahren gesehen habe: 
der Poilu von La Ciotat.« 

250 B. Brecht: »Der Soldat von La Ciotat«, in: ders., Werke. Prosa 3. Große kommentierte Berliner und 
Frankfurter Ausgabe, Frankfurt a.M., Berlin, Weimar: Suhrkamp/Aufbau 1995, S. 407. 

251 B. Brecht: Bronzovyj soldat, S. 460: »[...] B ManeHbKoM nOPTOBOM FopoAke Ha wre PpaHunn, CuoTa, 
BO Bpema apmapkul[...]«. Der russische Text stimmt ab dem zweiten Absatz mit der ersten Zeile der 
Endfassung (B. Brecht: Prosa, S. 407) überein. Abweichungen gibt es dann noch einmal am Ende 
des Textes. 

252 B. Brecht: Prosa, S. 407; B. Brecht: Bronzovyj soldat, S. 406: »[...] CToana Ha nnouanu 6poH3oBaa CTa- 
Tya congaTa þpaHuy3cKoň apmnn, BOKpyr KOTOPoi co6panach rycTaa Tonna. Mbi nogownn NO6nNKe 
n yBnaenN, YTO NOA NANALNM NIOHbCKNM CONHLÄEM HENOABNXKHO CTONT Ha KAMEHHOM LIOKONE KN- 
BON YENOBEK, B LINHENN 3EMANCTOTO BETA, B CTANbHON Kacke Ha rONOBe, C BUHTOBKON B Duke, Ero 
ANLO n Dk DRM MOKPbITbI 6POH30BON Kpackoñ.« 

253 B. Brecht: Bronzovyj soldat, S. 406: »npn saure Bepaena«. B. Brecht: Der Soldat, S. 407 und 408: 
Das Wort wird im Text zwei Mal verwendet: Auf dem Schild des Soldaten in der denotativ auf ein 
Ereignis, eine Ursache bezogenen, datierten Bedeutung (»[...] als Folge einer Verschüttung vor Ver- 
dun [...]«); in der abschließenden Frage nach den Beweggründen für Kriege überhaupt in einem 
allgemeinen und metaphorischen Gebrauch (»Was für eine Verschüttung, dachten wir,[...]?«). Die 
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jene »ungewöhnliche Fähigkeit« »neobyenoe svojstvo«) erlangt habe, »vollkommen un- 
beweglich zu verharren und [...] beliebige Zeit lange wie eine Statue zu verhalten [zu 
stehen].«?°* Parabelhaft führt der Text die »unerklärliche Krankheit«?°° nicht auf die 
Katatonie, die Kriegsverletzung, die der »ausgestellte Soldat: bei der Schlacht von Ver- 
dun erlitten hatte, zurück, sondern auf die allgegenwärtige Seuche von Kriegslust und 
Kriegsbegeisterung. Und nach der Heilbarkeit eben dieser Krankheit, fragt die »Kalen- 
dergeschichte« - auch in ihrer »Den’ mira«-Fassung im letzten Satz: »Sollte sie, fragen 
wir uns, nicht doch heilbar sein?«?° 

Der tagesaktuelle Aufhänger, den Brecht seinem Text offensichtlich für »Den’ mira« 
anmontiert hat, reibt sich mit der programmatischen Zeitlosigkeit des Parabelhaften 
der »Kalendergeschichten«. Mit Blick auf e Det mira« lässt sich vom »Bronzovoj soldat« 
Brechts eine Verbindung zu einer der französischen Satirezeitschrift »Le rire« entnom- 
menen Karikatur im Deutschlandkapitel herstellen. Hitler steht mit »deutschem Gruß 
vor dem Sarg eines »unbekannten Soldaten«, wobei auf das unheilvolle »Unheilbare< an- 
gespielt wird, wenn in der Bildunterschrift folgende Warnung an ihn ergeht: »Vorsicht, 
Adolf! Und wenn es ein Jude war?...« »OcTopo»xHo, Agoso! A BApYT op Bu eppeii?«)”>7 
(Abb. 42). 


»Totalerfassung der Epoche«: Zwischen Experiment und Entlebendigung 


Kein literarischer Beitrag, aber eine radikale Absage an das sert mira«-Vorhaben traf 
von Albert Einstein ein, in den Ausführungen zum Deutschland-Kapitel habe ich bereits 
kurz darauf verwiesen. Auf diese Absage soll in einem abschließenden Blick auf den li- 
teraturästhetischen Horizont von »Den’ mira« eingegangen werden. Einsteins kurze, 
aber entschiedene und klar ausformulierte Weigerung, sich an »Den mira« zu beteili- 
gen, führt vor allem Ereignislosigkeit und mangelnde Spezifik seines Daseins als Grund 
an. »Mein äußeres Dasein ist so arm an Ereignissen und so wenig mit dem Tun der 
Menschen verbunden, dass die Beschreibung meines Tages sich genauso gut auf den 
Tag eines Asketen beziehen könnte, der vor 1.000 oder 2.000 Jahren gelebt hat«, lässt 
Einstein wissen. Außerdem versuche er, »alles Mögliche zu tun, um jegliche Öffent- 
lichkeit zu vermeiden.« Immerhin bescheinigt Einstein dem Vorhaben seine Relevanz, 


russische Übersetzung gibt diese Verdoppelung nicht wieder, es handelt sich offensichtlich um ei- 
nen Übersetzungsfehler, enthält doch schon die erste Fassung des Textes an dieser Stelle das Wort 
»Verschüttung«. (Vgl. B. Brecht: Werke, Prosa 3, S. 634) Die Aufschrift auf dem Pappschild lautet an 
der fraglichen Stelle: »pri zaščite Verdena« (bei der Verteidigung Verduns). In der abschließenden 
Frage steht im Russischen wörtlich »Erschütterung« (»potrjasenie«): »Cto za neverojatnoe potrja- 
seniel...]?«. Den’ mira, S. 460; 461. 

254 B. Brecht: Der Soldat, S. 40; B. Brecht: Bronzovyj soldat, S. 406: »[...] aep>xatbca Copepuenung Heno- 
ABUXKHO N B MPOAONKEHNE NOGOTO BPeMEHN CTOATb, KAK CTATYS.« 

255 Titel einer frühen Fassung des Textes, vgl. J]. Knopf: Brecht Handbuch, S. 273. 

256 B. Brecht: Der Soldat, S. 408; B. Brecht: Bronzovyj soldat: 461: »Heyxenn ero 60Ne3Hb TaK u Henbag 
n3neynTb?« Dieser letzte Satz ist in allen Versionen gleich, Im Vergleich zur Endfassung, die aus 
vier Zeilen besteht, ist der Schluss sowohl der Version des Textes in »Den’ mira« als auch jener in 
»Internationale Literatur« länger. 

257 M. Kol’cov: Den’ mira, S. 121. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


Abb. 42: »Vorsicht, Adolf! Und wenn es ein Jude war?...«: Den’ mira. S. 121. 


TEPMAHHA 


Y Mord HENSBECTHOTO TEPMAHCKOFO COJAATA 
— Oeropommer, Azsand! A mupyr om Gusa enpe? 


«Pups, Hapum 


wenn er beteuert, dass er sich nicht »an der Schaffung des Bildes beteilige, das es wert 
sein wird, in die Geschichte einzugehen. «°$ 

Die Redaktion von »Den mira« interpretiert diese im Deutschland-Kapitel abge- 
druckte Absage Einsteins, seinen 27. September zu beschreiben, mit der sarkastischen 
Überschrift »Das Schicksal eines Weltgelehrten« (»Sud’ba mirovogo udenogo«). Ein- 
steins Absage wäre so mit dem »Exilantenschicksak des deutsch-jüdischen Wissen- 
schaftlers begründet, der nun, im Exil, offensichtlich nicht mehr am zeitgenössischen 
Leben teilzunehmen in der Lage ist bzw. sich aktiv davon distanziert oder distanzieren 
muss. Einsteins Absage lässt sich aber auch als kurzes, lakonisches Urteil zum Vorhaben 
von »Den mira« insgesamt verstehen. Möglicherweise sieht er sich nicht nur mangels 
»äußerer Ereignisse«, einer dem »asketischen« Exilanten- und/oder Wissenschaftlerle- 
ben geschuldeten »Ereignisarmut«, nicht in der Lage, etwas zum Projekt beizutragen. 
Vielleicht dürfen wir in Einsteins Absage auch eine Skepsis lesen, die eine angemessene 
Lösung der gestellten Aufgabe betrifft. 


258 Ebd. S. 117. »Ona Jlahm, KOHHeKTuKyT Yňart Xayc, 27/IX 1935. TocnoanHy ImMmaHynny Monnax./N3- 
AaTtenbcTBo »Pycckni ronoc«./H bto-Mopk./MHororyBaxaeMbii r-H Monnak!/C 6onbwnm UHTepecoMm 
a y3Han n3 MepecnaHHoN MHE TenerpaMmMbl, YTO Bbi co6npaeTecb CAeNnaTb MONepeyeHHbIN pa3pe3 
COBPeMEeHHON KN3HN. Moe BHELLIHEE CYyLLECTBOBAHNE TaK beAHO COBLITUAMN N TAK ManO CBA3AHO 
C MOCTyNKaMmu None, UTO ONNCAHNE MOETO AHA MOTO DH C TAKUM XKE YCHEXOM OTHOCNTLCA KO AHIO 
KaKorO-HU6yAb ackeTa, KUBLUIETO 1000 MIN 2000 NeT Ha3ag. Kpome Toro, a Aenal BCe BO3MOXHOE, 
YTo6bI n36exaTb BCAKOM FNACHOCTW. [l03TOMy npouy Meng HE MOCETOBATb, ecnu 9 He byay npnn- 
MaTb yuacTua B CO3AAHNN 3TON AOCTOMHONM BOOT B UCTOPNW KapTuHbi./TlpoLly Bac AOBecTN 3TOT 
OTBET TaK’Ke 40 CBeneHus T-Ha KonbuoBa./C CoBepLLIeHHbIM MOYTEHNeM/A. IÜHLITeiH« 
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Mit Broch könnte man Gorkijs Vorhaben als »Totalerfassung« eines Zeitausschnitts 
bezeichnen: Hermann Broch zweifelt an der Möglichkeit einer »Totalerfassung« von 
»Epochen LJ des Wertzerfalles« und der »Wertzersplitterung«?°? bzw. stellt heraus, 
dass Werke, die derlei versuchten, »komplizierter und unzugänglicher« würden. Ein- 
steins Absage an eine Teilnahme an »Den’ mira« scheint vor diesem Horizont »Ereig- 
nislosigkeit< bzw. mangelnde Spezifik des Ereignishaften vor allem als unterkomplex 
formulierten Befund einer überkomplexen Aufgabe anzuführen. Broch jedenfalls sieht 
in seinem Essay, der dem 50. Geburtstag von James Joyce gewidmet ist, dass derlei Auf- 
gaben nur von der Kunst gelöst werden können und führt »Ulysses« als Beispiel einer 
Lösung eines solchen Vorhabens in angemessener Komplexität an. 


[...] D]e chaotischer also die Kraftverteilung der Welt wird, ein desto größerer künst- 
lerischer Aufwand wird erforderlich, um die Kräftesammlung zu bewerkstelligen, ja, 
es wird der Aufwand so groß und von so komplizierter Art, daß - in offenkundigem 
Gegensatz zu echten Wertepochen - die Totalitätswerke innerhalb der allgemeinen 
Kunsterzeugung nicht nur immer seltener und seltener, sondern auch immer kompli- 
zierter und unzugänglicher werden, ein Tatbestand, vor dem sich das Problem erhebt, 
ob eine Welt ständig zunehmender Wertzersplitterung nicht schließlich überhaupt 
auf ihre Totalerfassung durch das Kunstwerk verzichten muß und sohin »unabbildbar< 
wird. Diese für das Kunstschaffen der Gegenwart dringlichste Frage kann jedoch nur 
durch das Kunstwerk selbst beantwortet werden, vorausgesetzt, daß sich dasselbe — 
denn auch dies muß gefragt werden - als Totalitätswerk wahrer Zeitgerechtheit er- 


weist. ?6° 


Mit Joyce, bzw. genauer: »Ulysses«, verhält es sich in der Sowjetunion zu dieser Zeit 
weitaus schwieriger, das vorerst gar nicht so sehr aus formalen oder ideologischen 
Gründen, sondern aufgrund der Tatsache, dass »Ulysses« 1934 erst in Auszügen über- 
setzt ist.°! Dabei lässt sich anhand einer lebhaften Diskussion um den Roman bzw. 
die Romane von Joyce und Dos Passos und den dort angewandten Verfahren der »To- 
talerfassung«, nicht zuletzt mittels Montagetechnik, in doch recht eindrücklicher Weise 
erahnen, dass »Den’ mira« ein durch und durch literarisch ernst gemeintes Vorhaben 


259 H. Broch: James Joyce und die Gegenwart, S. 19. 

260 Ebd. 

261 Valentin Stenič (1897-1938) übersetzte »Manhattan Transfer« (1930), »42nd Parallel« (1931) und 
»1919« (1933) von John Dos Passos. 2 Kapitel aus »Ulysses«, an dessen Übersetzung er bis zu seiner 
Festnahme und Ermordung arbeitete, erschienen in der Zeitschrift»Zvezda« (1934/11) bzw. »Litera- 
turnyj sovremennik« (1935/5). Zur Figur Stenic, der in Aleksandr Bloks Essay von 1918 als einer der 
russischen »Dandys« (»Russkie Dendi«) erwähnt ist und vor allem in der Petersburger Literaten- 
szene der 1920er und 1930er Jahre eine wichtige Rolle spielte, vgl.: T.A. Vachitova: »Russkij dendi« 
vepochu socializma: Valentin Stenič, in: Russkaja literatura 4 (1998), S. 162-185. Vachitova verweist 
auch auf John Dos Passos’ Erinnerungen an seine Begegnungen mit Steni€ während seines Aufent- 
halts in der Sowjetunion 1928. Mit Blick auf die Tatsache, dass Stenič zum ersten Mal bereits 1930 
kurzfristig inhaftiert war (bis 1937 folgten 3 weitere Festnahmen mit Verhören), ist übrigens die lo- 
bende Erwähnung Steni£s in Tretjakovs Rede auf dem Schriftstellerkongress von 1934 besonders 
bemerkenswert. 


»Den Zeitungstag überleben...« 


darstellt. 1933 fand eine von der Zeitschrift »„Znamja« organisierte Diskussion zum The- 
ma »Die sowjetische Literatur und Dos Passos« statt. Aus den Debatten geht klar her- 
vor, wie sehr man nach der adäquaten Methode einer Dokumentation der neuen Wirk- 
lichkeit suchte. Und fraglos wurde ein mechanisch montierender, dokumentierender 
Naturalismus für die Ansprüche des Sozrealismus als nicht ausreichend eingeschätzt: 
Es genüge nicht, »mechanisch zusammen[zulführen«, es gehe vielmehr um ein »dialek- 
tisches« und »organisches« Arrangieren, lautete die Überzeugung, die man auch mit der 
eingangs dargestellten Forderung nach einer monumentalistischen Epik umschreiben 
könnte. Das »mikroskopische« Zerlegen, wie Joyce es betreibe, hinterlasse einen »von 
Würmern wimmelnden Misthaufen [...]««, der Künstler brauche hingegen »Einsicht in 
die ganz großen Zusammenhänge« und müsse solche vermitteln. In seiner Rede auf 
dem Schriftstellerkongress thematisiert 1934 Sergej Tret/jakov die Quantität und Qua- 
lität der übersetzten Literatur im Staat und nimmt zur kontroversen Diskussion um 
den »Wert« des Ulysses mit dem lakonischen Urteil Stellung, dass es wenig Sinn mache, 
über ein Buch zu streiten, das man nicht gelesen habe.?°* 

Für einen Kollaps der mimetischen Konventionen scheint es keine objektiven Kri- 
terien zu geben. Georg Simmel sprach von »Entlebendigung« und meinte damit eine 
zu extensive »Auseinanderlegung und Spezialisierung« des »Individualcharakters« der 
Dinge. Dabei werde jene »Schwelle der Zerkleinerung«?°° übertreten, die das aristo- 
telische »Ganze« und »angemessen Große« zerfallen lässt und einen Zusammenhang 
verloren gibt. 

Zweifelsfrei ist »Den’ mira« vor dem Hintergrund jenes kultur- und literaturhisto- 
rischen Prozesses bzw. Degresses, der als »Inkorporierung des Dokumentarischen« in 
die generische Dominante des sozrealistischen Romans eingeschrieben werden kann, 
zu betrachten. Was sich an »Der mira« aber besonders deutlich zeigt, ist die Inhomo- 
genität dieser Entwicklung, ist das recht dysfunktionale »Korpus<, den solche Experi- 
mente hervorbrachten. »Den’ mira« zeichnet einerseits das auf einen Objektivitätseffekt 
reduzierte Dokumentarische, die im sozialistischen Realismus zur »dokumentarischen 
Aura« (»documentary aura«)°° mutierte faktographische Verve und Radikalität aus. 
Diese ist in »Den mira« jedoch noch nicht homogenisiert, der dokumentarische Ex- 
zess, so lautet die Diagnose, ist letztlich für den Misserfolg des Buchs verantwortlich. 


262 Hans Günther: Die Verstaatlichung der Literatur. Entstehung und Funktionsweise des sozialistisch- 
realistischen Kanons in der sowjetischen Literatur der 30er Jahre, Stuttgart: J.B. Metzlersche Ver- 
lagsbuchhandlung 1984, S. 68-80, hier: S. 68. 

263 H. Günther: Verstaatlichung, S. 70. 

264 S. Tret’jakov: »(Reč S.M. Tret’jakova)«, in: Pervyj vsesojuznyj s"ezd sovetskich pistaelej, Stenogra- 
fičeskij otčet, Moskau 1934/Moskau 1990, S. 344-346, hier: S. 345-346: »CnoBo o JKkolice. Cnopo Hem 
ropaynň. OHN 3allnllamT, Apyrne xaioT. BUUHEBCKNĂ TOBOPUT— 3aMeyaTenbHO. Panek BO3parka- 
eT- THNNb. CnopnTb — CNOPAT, a KTO 3Ty KHUTy uuTan? Ben, oHa He nepeBeneHa, He HaneyaraHa.« 
(Ein Wort zu Joyce. Der Streit über ihn ist heftig. Die einen verteidigen ihn, die anderen tadeln 
ihn. Visnevskij sagt: wunderbar. Radek entgegnet: modriger Kram. Streiten - ja, es wird gestrit- 
ten; aber wer hat das Buch gelesen? Es ist doch nicht übersetzt, nicht gedruckt.) In einem Nachsatz 
merkt Tretjakov übrigens an, dass er intuitiv der »Immunität« Viönevskijs vertraue. 

265 Georg Simmel: Das Problem der historischen Zeit. Philosophische Vorträge Bd. 12., Berlin: Kant- 
gesellschaft 1916, S. 3-4. 

266 E. Papazian: Manufacturing Truth, S. 18. 
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Aber genau dieser Exzess, davon sind wir einleitend ausgegangen, macht »Den’ mi- 
ra« für das Phänomen Datumskunst interessant: Für uns wird darin das Ringen um 
eine Form, eine Konfiguration einer neuen Zeiterfassung und Zeiterfahrung nachvoll- 
ziehbar. Zweifellos muss für »Den’ mira« schlicht immer wieder auch von editorischer 
Inkonsequenz bzw. einem Scheitern ausgegangen werden. Die »generische Hybridität« 
ist hier - im Vergleich etwa zu einem Großbuchprojekt wie »BBK« - durchaus auch un- 
freiwillig.?°7 Der editorische Aufwand für eine Homogenisierung durch den Apparat 
des Bandes, die Vorworte und die visuelle Gestaltung (z.B. der Inhaltsangabe!) konnte 
ganz offensichtlich nicht im nötigen Umfang betrieben werden.?°® 

Wenn die generische Homogenisierung im Sinne des sozrealistischen Romans zu 
Beginn der 1930er Jahre gerade in Form der hier zur Debatte stehenden enzyklopädisch- 
chronikalischen Großgenres im direkten Wortsinn noch schwer auf der Hand liegt, so 
macht dies auch erfahrbar, in welchem Ausmaß der sozialistische Realismus zu Beginn 


6 ein Experiment, das in keiner lite- 


der 1930er Jahre tatsächlich noch ein Projekt war,” 
rarischen Tradition stand und das die ihm kurzfristig als hilfreich erscheinenden Inputs 
der faktographischen Avantgarde nicht in ihrer Funktion - der radikalen Umgestaltung 
der Wirklichkeit -, aber vor allem in ihrer verstörenden Referentialität, ihrer Tendenz 


zur »Entlebendigung«, aufgeben musste. 


267 Greg Carleton: »Genre in Socialist Realism«, in: Slavic Review 53/4 (1994), S. 992-1109, hier: S. 997. 

268 Vgl. dazu auch A. Guski: Literatur und Arbeit, S. 202-205. 

269 Vgl. dazu Jeffrey Brooks: »Socialist Realism in Pravda: Read All About It!«, in: Slavic Review 53/4 
(1994), S. 973-991, hier: S. 991: »That socialist realism ever became a literary tradition defined in its 
own right by writers or professional critics with internalized aesthetic standards is questionable. 
Yet if a body of literature is not a literary tradition, what is it? Socialist realism of the 1930s was part 
of a larger system of autoritative discourse developed through an interactive exchange between 
leaders and their supporters. This interaction defined each of the elements of the literary work 
— author, subject matter and audience. From this perspective, socialist realism in the 1930s was 
neither part of a literary tradition nor simply the tool of dictatorship, as it has sometimes been 
seen. Instead, it was a powerful mechanism by which the leaders and supporters of the stalinist 
system enlarged the domain of their moral and intellectual claims.« 


Spätsowjetische Literatur zwischen Chronophobie 
und Zeitgenossenschaft 


Chronotypische Interventionen. Überblick 


In diesem Kapitel werden Interaktionen zwischen dem spätsowjetischen »Chronotyp«' 
und der inoffiziellen Kunst dieser Zeit betrachtet. In einem ersten Abschnitt werden da- 
für allgemeine Merkmale des spätsowjetischen Chronotyps erörtert, um im Anschluss 
daran Möglichkeiten des künstlerischen Umgangs damit zu zeigen. Hierfür wird eine 
Abgrenzung von Pamela Lees Charakterisierung der Kunst der 1960er-1980er Jahre als 
»chronophob« versucht. Der These eines chronophoben Rückzugs auf die prozessuale 
Eigenzeitlichkeit des Kunstwerks wird, basierend auf dem Konzept der »Außerhalb- 
befindlichkeit« »vnenachodimost«) von Aleksej Jur&ak, ein handelndes, sprachhandeln- 
des? Intervenieren einer intentionalen Zeitgenossenschaft gegenübergestellt. Im Zen- 
trum des Kapitels steht die Analyse zweier, in der ersten Hälfte der 1980er Jahre paral- 
lel zueinander entstandener, Romane von Evgenij Anatol’evi© Popov (*1946), die ich als 
eine Chronik des letzten sowjetischen Vierteljahrhunderts bezeichne. Für beide Romane sind 


1 John Bender, David E Wellbery: Chronotypes. The Construction of Time, Stanford: Stanford Univer- 
sity Press 1991. Bender/Wellbery leiten den Begriff von Bachtins »Chronotopos« ab und verstehen 
darunter Modelle oder Muster, durch die Zeit praktische und theoretische Bedeutung erhält. Vgl. 
auch den Abschnitt zum Konzept der »Chronotypen« in der Einleitung zu diesem Buch. 

2 Zum Verständnis des >Sprachhandelns< und zur Überschreibung des Begriffs des»Handelns< durch 
den des Dialoge, bei Bachtin: vgl. Sylvia Sasse: »Vorwort«, in: Bachtin, Michail M., Philosophie 
der Handlung, Berlin: Matthes & Seitz 2011, S. 5-31, hier: S. 31: »Während Bachtin also seine Auf- 
fassung von der ästhetischen Tätigkeit im Laufe der 1920er Jahre deutlich ändern wird, indem er 
in der ästhetischen Tätigkeit Merkmale der Offenheit, Ereignishaftigkeit und Horizontalität, al- 
so der ethischen Tätigkeit, entdeckt, verschwindet der Begriff postupok (Handlung) fast völlig aus 
seinen Schriften. In den zwischen 1959 und 1960, also knapp vierzig Jahre nach Zur Philosophie der 
Handlung entstandenen Notizen zum Problem des Textes (Problema teksta), kommt Bachtin in einer 
fast kultursemiotischen Wende noch einmal auf den postupok zurück. Die menschliche Handlung 
(postupok), schreibt er, ist ein potenzieller Text und kann nur im dialogischen Kontext ihrer Zeit 
verstanden werden, und zwar als Replik. Bachtin zufolge ist es nicht möglich, die Handlung au- 
ßerhalb ihres möglichen zeichenhaften Ausdrucks zu verstehen.« 
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Schreibweisen typisch, die in den offiziellen spätsowjetischen Chronotyp desynchroni- 
sierend intervenieren: Im Montageroman »Prekrasnost’ Zizni« (»Die Wunderschönheit 
des Lebens«) betrifft dies eine »Remontage« von Material aus der offiziellen periodi- 
schen Presse u.a. der »Pravda«, mit eigenen Texten Popovs. In »Dusa patriota« (»Das 
Herz des Patrioten«) geht es um jenes Ereignis, das die Ära Leonid Brežnev und damit 
die Zeit des »Stillstands« (»zastoj«) beendet und so auch den spätsowjetischen Chro- 
notyp obsolet macht: den Tod Brežnevs am 10. November 1982. In diesem Roman ist 
der Einbruch des Tagesaktuellen in den Versuch, die eigene (Familien-)Geschichte zu 
rekonstruieren, zentral. 

In einem das Kapitel abschließenden Abschnitt erfolgt ein verallgemeinernder Blick 
auf die sich aus den Analysen der Texte ergebenden Merkmale einer nachmodernen 
Montageprosa, mit Fokus auf das Verhältnis dieser Prosa zur periodischen Presse. 
Demnach ist für die nachmoderne Montage von einer intentionalen Veränderung der 
Eigenzeitlichkeit des dokumentarischen Stoffes durch Remontage auszugehen. Dies ist 
mit Blick auf die dominant mimetische Montage der neuen Weltdynamik im Moder- 
nismus und im Gegensatz dazu eher als (postmoderne) Intervention in die Zeitlichkeit 
denn als modernistische Zeitmimesis zu verstehen. Auch erfahren modernistische 
Depersonalisierung und Desubjektivierung offensichtlich einen Paradigmenwechsel. 
Die modernistische Mutation des anthropomorphen Erzähl(er)prinzips in Algorithmen 
einer »rohen Präsenz: wird abgelöst von einem dezidiert lesenden und gelegentlich 
intervenierenden, sich autofiktional in Szene setzenden Zeitgenossen. 


15. Januar 1964: »Um die Ernte sorgen wir uns heute«® - 
Postmoderne zwischen Chronophobie und Zeitgenossenschaft 


»Die Zeit, ist für Diskussionen über die Postmoderne in zumindest dreifacher Hinsicht 
relevant. Das beginnt, erstens, mit der eigenen Bezeichnung: Denn zunächst signali- 
siert das Präfix post, ein Danach und somit eine Abfolge, eine Frage des diachronen 
Verlaufs. Aber gerade diesem Denken der Abfolge widersprechen die mit dem Postmo- 
dernen einhergenden »Gerüchte« vom Ende der Geschichte bzw. vom Ende der Kunst.* 
Zentral geht es dabei um die Frage, ob die Postmoderne das Projekt der Moderne fort- 
setzt - fortsetzen will oder kann, oder aber, ob eine Schließung des Davor dem Danach 
überhaupt zur Voraussetzung werden muss. Kann also von Postmoderne nur unter der 
Annahme oder Anerkennung der Tatsache die Rede sein, dass dem Modernismus - sei 
es aufgrund der eigenen Prämissen, sei es durch die Totalitarismen? - Diskontinuitä- 
ten eingeschrieben, Brüche zugefügt wurden? Aus der Diskussion um das Verhältnis 


3 Pravda, 15. Januar 1964, S. 1: »06 ypoxae 3a60TUMcA CeTOAHN«. 

4 Vgl. Eva Geulen: Das Ende der Kunst. Lesarten eines Gerüchts nach Hegel, Frankfurt a.M.: Suhr- 
kamp 2002, S.9. Vgl. Linda Hutcheon: Postmodernism. History, Theory, Fiction, New York, Lon- 
don: Routledge 1988, hier v.a. Kapitel 3 »Limiting the postmodern: the paradoxical aftermath of 
modernism.« 

5 Boris Groys’ provokante These gründet bekanntlich darauf, dass er signifikante Synergien zwischen 
diesen beiden Aspekten nachweisen will: Boris Groys: Gesamkunstwerk Stalin. Die gespaltene 
Kunst in der Sowjetunion, München: Hanser 1988. 
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zwischen Moderne und Postmoderne ergibt sich, zweitens, die Frage, ob es spezifisch 
postmoderne künstlerische Verfahren und Techniken gibt - wir werden uns hier auf 
die zeitmimetischen bzw. zeitfigurativen kaprizieren. Daran schließt sich eine dritte 
Frage an, bzw. kann diese Frage nach der Figuration der Zeit wahrscheinlich nur dann 
sinnvoll beantwortet werden, wenn geklärt ist, wie eine spezifische postmoderne Tem- 
poralität beschaffen ist. 

Da, wie vorausgeschickt, die (zweite) Frage nach Verfahrensspezifika eng mit der 
dritten, dem Charakter postmoderner Temporalität zusammenhängt, zunächst Über- 
legungen zu diesem dritten Aspekt: Die Postmoderne hat spezifische Ambitionen, die 
Hinterfragung einer reversiblen linearen Zeit besonders weit zu treiben. Was Derrida 
einst als die zutiefst historistische Strategie bzw. »Stratagematik«? der Selbstpositio- 
nierung deontologisierte, dekonstruieren andere mit der Bestimmung der Postmoder- 
ne als ein auf das modernistische »Ende der Geschichte, folgendes »End of Temporali- 
we. (Was dann, unter den Vorzeichen der strukturalistischen Besessenheit mit binä- 
ren Topologiken zur Verkündung einer »Epoche des Raums führen kann - von Foucault 
bis zum »spatial turn«, samt den damit verknüpften Reaktualisierungen der sowjetisch 
kultursemiotischen semiosphärischen Topologien.?) 

Etwas zugespitzt und weniger genau könnte man im Übergang zum zweiten As- 
pekt, der Frage nach Verfahrensspezifika mit Fokus auf zeitmimetische Strategien, pro- 
vokativ sagen: War der Modernismus zeitbesessen, hat die Postmoderne - sieht man 
von der dromologischen Simulakrenfaszination à la Paul Virilio ab - wenig an tempora- 
ler Exzentrik (es sei denn in ihrer Negation oder Ausblendung) zu bieten. Die komple- 
xen narrativen Darstellungsformen der pluralen, simultanen und explizit subjektiven 
Chronotpyen zu Beginn des 20. Jahrhunderts scheinen nicht mehr zeitgemäß zu sein. 
Das selbstwertig Präsentische verliert seinen modernistischen Eigenwert, es verliert 
seine Exklusivität, ist ubiquitär, kommt in multiplen Versionen vor.!? Der individuelle 


6 Vgl. u.a. Russell West-Pavlov: Temporalities, London, New York: Routledge 2013, S. 145ff. 

7. Jacques Derrida: Einige Statements und Binsenweisheiten über Neologismen, New-Ismen, Post- 
Ismen, Parasitismen und andere Seismen, Deutsch von Susanne Lüdemann, Berlin: Merve 1997, 
S. 15-16: »Und die Berücksichtigung dessen, was die mehr oder weniger jubilatorische Handha- 
bung von New-Ismen und Post-Ismen an Periodisierungen und Sukzessivem enthält, ist an sich 
selbst und a priori historisch; selbst wenn die Träger oder Befürworter solcher New-Ismen und 
Post-Ismen anti-historistisch sein wollen oder behaupten, es zu sein.« 

8 Vgl. die kritische Zusammenfassung der Positionen bei R. West-Pavlov, Temporalities, S. 149-157. 
Vgl. auch Elizabeth Deeds Ermarth: Sequel to History. Postmodernism and the Crisis of Represen- 
tational Time, Princeton: Princeton University Press 1992. 

9 U.a. Michel Foucault: »Andere Räume« [1967], in: Aisthesis. Wahrnehmung heute und Perspektiven 
einer anderen Äshtetik, Reclam: Leipzig 1991, S. 34-46. (Die Epoche des Raums löse die »Obsession 
des 19. Jahrhunderts«, die Geschichte, ab). U.a. Bhaba, Homi: The Location of Culture [1994], Lon- 
don, New York: Routledge 2004. Zur Reaktualisierung kultursemiotischer Positionen vgl. zusam- 
menfassend, kritisch: Brigitte Obermayr: »Jurij Lotmans Kultursemiotik und ihre Aktualität in der 
gegenwärtigen Slawistik. Rezensionsartikel zu: Susi K. Frank, Cornelia Ruhe, Alexander Schmitz 
(Hgg.), Explosion und Peripherie. Jurij Lotmans Semiotik der kulturellen Dynamik revisited«, Bie- 
lefeld: transcript Verlag 2012, S. 324, in: Welt der Slaven LX (2015), S. 374-397. 

10 Ursula K. Heise: Chronoschisms. Time, Narrative, and Postmodernism, Cambridge: Cambridge 
University Press 1997, S. 65: »On the contrary, the moment becomes increasingly difficult to grasp, 
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Moment und seine Intensitäten kompensieren das Fehlen durchgehender Erzählsträn- 
ge und Sujetfügungen nicht mehr:!! Die postmoderne Narration wehrt sich gegen »eine 
kulturelle Fixierung am Jetzt«."* Ziel ist nunmehr der Ausstieg aus der Chronologie: Das 
zentrale Argument gegen die modernistischen Verfahren, neue Phänomene wie Simul- 
tanismus oder Geschwindigkeit darzustellen, gründet dabei meist auf der Feststellung, 
dass die narrative (Um)ordnung der Chronologien tief in der mimetischen Logik fest 
stecke. Folglich wird nach »Antichronien« gesucht, nach Alternativen zu aristotelisch- 
formalistischen Sujettheorien.'? Gerade hinsichtlich der Temporalität beansprucht die 
Postmoderne einen Sprung aus der Mimesis: Durchgehende Achronie, die zu einem ge- 
nerellen »Kollaps der Temporalität« sowie zu widersprüchlichen, einander ausschließen- 
den Chronologien führt'*, gehören ebenso dazu wie eine durch Kontingenzen abgelös- 
te Kausalität: Während Kontingenzen im modernistischen Narrativ noch zeitintensive 
Momente — wie die mémoire involuntaire — in die Welt setzen, führen sie im postmoder- 
nistischen Text dazu, dass »die Gegenwart in ihren eigenen Mutationen gefangen sei« 
ohne jede Möglichkeit der Kontaktnahme mit dem Davor oder Danach.” 

»Chronoschimus« kann als ein narratologischer oder sogar kulturanalytischer Sam- 
melbegriff für den postmodernen Bruch mit Konventionen der Figuration des Zeitli- 
chen in der Moderne gelen 15 Einen anderen Aspekt der Zeitnot bzw. Not mit dem Zeit- 
lichen beschreibt die Diagnose einer »Chronophobie«, wie sie für die (US-amerikanische) 
Kunst der 1960er Jahre vorliegt. '7 


as it is split into multiple versions of itself, embedded in intricate and sometimes impossible re- 
cursion structures [...].« 

11 Brian Richardson: »Narrative Poetics and Postmodern Transgression: Theorizing the Collapse of 
Time, Voice, and Frame«, in: Narrative, 8/1 (2000), S. 23-42, hier: S. 30. 

12 U. Heise: Chronoschism, S. 65. Vgl. auch Fredric Jameson: »Postmodernism and Consumer Society«, 
in: ders., The Cultural Turn. Selected Writings on the Postmodern. 1983-1998, London, New York: 
Verso 1998 S. 1-20, hier: S. 20: Zusammenfassend nennt Jameson als zwei Merkmale der Postmod- 
erne einerseits »the transformation of reality into images« und andererseits »the fragmentation 
of time into a series of perpetual presents«. 

13 Vgl. Meir Sternberg: »Telling in Time (I): Chronology and Narrative Theory«, in: Poetics Today, 11/4 
(1990), 901-948. Meir Sternberg: »Telling in Time (Il): Chronology, Teleology, Narrativity«, in: Po- 
etics Today, 13/3 (1992), S. 463-541. Vgl. B. Richardson, Narrative Poetics. S. 30: (Zu Genettes Kat- 
egorie der »Achronie«): »[W]e will add, however, that this category should be greatly expanded 
and further delineated to include the various unknowable, self-negating, or inherently indetermi- 
nate story times present in numerous recent texts. Those other works that resist or defy Genettean 
orders can also be given a general name consistent with the existing nomenclature, that of an- 
tichronies«.« 

14 B. Richardson: Narrative Poetics, S. 32. 

15 U. Heise: Chronoschisms, S. 58: Zu Kontingenz, die im postmodernen Text vielfach durch Wieder- 
holungen produziert wird. »But this is no longer the kind of contingency which turned the Prous- 
tian madeleine into a vehicle of involuntary memory and heightened awareness. [...] The present 
is trapped in its own mutations, without any possibility of linkage to past or future.« 

16 U. Heise: Chronoschisms, S. 2-3. 

17 Pamela M. Lee: Chronophobia. On Time in the Art of the 1960s, Cambridge, Massachusetts, Lon- 
don, England: MIT 2006, S. 8: »In other words, the time we are dealing with is troubled and un- 
decidable. Often it is accelerated, anticipatory, and repetitive. The art of the sixties, this book ar- 
gues, produced an understanding of this time that | call chronophobic, a neologism that suggests 
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Chronophobie bezeichnet eine für die (amerikanische bildende) Kunst der 1960er 
grundlegende Haltung einer expliziten Verzeitlichung der Kunst bzw. des Kunstwerks, 
das seine konstitutive temporale Jeweiligkeit, seine es als Kunstwerk überhaupt erst 
konstituierende Eigenzeit erst in einem Erfahrungsprozess konfiguriert. Erst und nur 
dieser Erfahrungsprozess konstituiert das Werk als Kunstwerk. Vor dem Hintergrund 
der oben skizzierten Zeitnöte der Postmoderne könnte man Chronophobie nicht nur 
als eine affektive Abwendung von der äußeren, chronometrischen, kalendarischen Zeit 
bestimmen, sondern als eine explizit postmodernistische Verneinung der modernisti- 
schen Zeitmanie bzw. ein postmodernes Begehren nach Zeitlosigkeit, das in der reinen 
Erfahrungs-Prozessualität seine Erfüllung finden will. 

Als Ausgangspunkt der Argumentation für den Befund der Chronophobie dient der 
Kunstwissenschaftlerin Pamela M. Lee der vieldiskutierte Aufsatz »Kunst und Objekt- 
haftigkeit« (»Art and Objecthood«, 1967) von Michael Fried. Fried legt darin - anhand 
der Minimal Art - das neue Wesen des Kunstwerks als Erfahrungsprozessualität fest 
und unterstreicht die »;Gegenwärtigkeit«, die hierbei zugrunde liegt. Die Begegnung mit 
einer Skulptur der Minimal Art zeichne sich, im Gegensatz zur »modernen Malerei und 
Skulptur«!®, durch eine dieses Werk erst konstituierende Erfahrung aus, die eine »in der 
Zeit fortwährende« sei, eine »Gegenwärtigung von endloser und unbestimmter Dau- 
et ell Die kunstspezifische und vor allem das Kunstwerk erst konstituierende Intensi- 
vierung der Eigen-Zeitlichkeit als Erfahrungsprozessualität wird durch eine dezidierte 
Abwendung von Chronologie und Chronometrie (und eine so bei Lee nicht explizier- 
te) Auseinandersetzung mit modernistischen Befindlichkeiten bestimmt. An der sich 
daraus ergebenden Emphase auf »Gegenwärtigkeit als Gnade, hält Lee auch in ihrem 
letzten Kapitel fest, in dem sie sich den frühen Filmen Andy Warhols und sehr ausführ- 
lich On Kawaras »Today Series« widmet: Für beide beansprucht sie den chronophoben 
Drang nach »Zeitlosigkeit«: als ereignislose Gegenwärtigkeit (Warhol), die als Projektion 
in die Zukunft reicht und so die Erweiterung der prozessualen Gegenwartserfahrung 
darstellt: durch eine Herausforderung an die BetrachterInnen, eine Vorhersage für das 
Kommende, das zu Erwartende zu machen. Wobei sowohl in Warhols Filmen »Sleep, 
Kiss, Empire« (163/64) und vor allem dem 24-stündigen »Four Stars« (1968) als auch in 
Kawaras repetitiven »Tagesbildern« nahegelegt sei, dass nichts zu erwarten ist bzw. eben 
zu erwarten sei, dass (wieder) nichts passiere: »What happens, or rather, what doesnt 
happen, is uneventful at best.«*° In Analogie dazu, ist Lee überzeugt, tun weder die Da- 
ten auf den Bildern der »Today Series« noch die Zeitungsausschnitte, die dem Bildobjekt 


a marked fear of the temporal. [...] Time, in other words, becomes a figuration of uncertainty about 
the mechanics of historical change itself.« 

18 Michael Fried: »Kunst und Objekthaftigkeit« [1967], in: Stemmrich, Gregor (Hg.), Minimal Art. Ei- 
ne kritische Retrospektive, Dresden, Basel: Verlag der Kunst 1998, S. 334-374, hier: S. 365. »Die Be- 
schäftigung mit der Zeit markiert einen grundlegenden Unterschied zwischen der literalistischen 
Kunst [der Minimal Art, B.O.] und der modernen Malerei und Skulptur. Es scheint, dass die Er- 
fahrung der letztgenannten keine Zeitdauer hat - nicht etwa, weil man ein Bild von Noland oder 
Olitski oder eine Skulptur von David Smith oder Caro nicht tatsächlich in der Zeit erfährt, sondern 
weil das Werk selbst in jedem Moment gänzlich manifest ist.« 

19 Ebd., S. 364. 

20 P Lee: Chronophobia, S. 278. 
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angefügt sind, der chronophoben Erfahrungsweise der künstlerischen Eigenzeit, einer 
nicht aktualen Gegenwärtigkeit einen Abbruch. Im Gegenteil: gerade in der repetitiven 
Serialität könne sich das Anliegen entfalten, die durch Datierung gegebene und noch 
mehr durch den Verweis auf die tagestaktuelle Ereignislage angezeigte zeitgeschicht- 
liche Referentialität zu neutralisieren. So gesehen, meint Lee, sei zunächst auch die 
»Today Series« eine fast schon meditative Abwendung, Entleerung von tagesaktuellen 
Kontingenzen in eine »bad infinity« der Serialität, in der »every day — even tomorrow, 
even yesterday - is today.«” 

Der sich auf diese Art in Kawaras Alltagsroutine als Kunstpraxis ansammelnde »his- 
torische Staub« der »mediokren Unfälle des Alltags«, wie Tageszeitung und Chroniken 
sie repräsentieren””, werden in dieser Betrachtung zu einer abstrakt-allgemeinen on- 
tologischen Koordinate: »When taken together, they constitute the most fundamental 
gesture of the artist's being in the world. 7 Das Partikulare der Tagesaktualität scheint 
darunter subsumiert. 

Ist das Argument der »Zeitlosigkeit« bzw. chronophoben Erfahrungsprozessualität, 
die die Zeit als künstlerischen Eigenwert für sich in Anspruch nimmt, für Warhols Fil- 
me, wie sie Lee als Beispiel anführt, sogar noch nachzuvollziehen, zeigt sich an Kawaras 
gemalten Daten, dass das Sichtbarmachen der Zeit als Datierung nur unter der Voraus- 
setzung möglich ist, dass man dann vor einer Wahrnehmung und Berücksichtigung 
ihrer vulgären Referenz-Synergien mit dem Partikularen eben nicht zurückschrecken 
darf. Datierte Chronophobie ist vielleicht eine contradictio in adjecto, zumindest aber 
schon ein Symptom ihres Überkommens. Man kann dagegen behaupten, es handle sich 
beim täglichen Datumsmalen bzw. Datumsschreiben um eine Aneignung und eine die 
vulgäre Referenzialität des Datums vom Kalenderblatt ins Bild medial und kategorial 
transponierende Praxis.”* 

Das sichtbar gemachte Datum setzt der chronophoben Zeitlosigkeit bzw. pro- 
zessualen Eigenzeitlichkeit etwas entgegen: Wo die Konzeptkunst sich eben darauf 
konzentriert, die Entwurfs-/Konzeptions-, Schaffens- und Rezeptionsbedingungen 
der Kunst als solche zum einzigen oder zentralen Gegenstand zu machen, umfasst 
dies immer wieder wesentlich auch eine auf konventionelle Signifikationssysteme 
(Zahlen, Daten) oder Medien (Tagesperiodika, Kalender) angewiesene »Visualisierung 
des Zeitflusses«?”. Die temporalen Rahmenbedingungen der Kunst sind dann eben 
nicht mehr auf dem Rahmen notiert, der Rückseite des Bildes, sondern an einer Stelle 
unüblicher, zentraler Sichtbarkeit. Das ist nicht mehr der künstlerisch intransitive 
Ausstieg aus der Zeit, die Autonomie der künstlerischen Eigenzeit ist im Datums- 
malen bzw. -schreiben aufgegeben und es beginnt jene Dynamik zwischen Innen 
und Außen, die für die Datumskunst bezeichnend ist, und die nun im Folgenden 


21 Ebd., S. 293. 

22 Ebd., S. 299-305. 

23  Ebd.,S.306. 

24 Vgl. dazu das Kapitel »Datumsbilder« in diesem Buch. 

25 Alexander Alberro: »Time and Conceptual Arte, in: Schall, Jan (Hg.), Tempus Fugit. Time Flies, 
Kansas: The Nelson-Atkins Musuem of Art 2000, S. 144-157, hier: S. 150: »[...] the Conceptualist ten- 
dency toward the visualization of the flow of time [...].« 
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für die (inoffizielle) spätsowjetische Kunst und vor allem Literatur betrachtet werden 
soll. Dabei wird vor allem interessieren, wie unter den Bedingungen eines absoluten 
Zeitregimes Positionen von »Zeitgenossenschaft«, einer dem chronophoben Rückzug 
ins Prozessuale diametral gegenüberstehenden künstlerischen Haltung, möglich sind. 


Konjunkturen der Tagesaktualität: Der sowjetische Kalender 
als eine »im Voraus geschriebene Zeitung« 


Im Folgenden geht es um Konjunkturen der Tagesaktualität mit Blick auf die Entwick- 
lung der periodischen Presse, insbesondere der Tageszeitung: Einerseits wird die »Ge- 
burt der Gegenwart: aus dem Prinzip Tageszeitung nachgewiesen, während anderer- 
seits, im sowjetischen Kontext, die von der Tageszeitung zu erwartende Tagesaktualität 
gänzlich abhanden zu kommen scheint. Stattdessen sind dort die Ereignisse kalenda- 
risch vorgeschrieben<, - was Anlass zu der zugespitzten Behauptung gibt, der sowje- 
tische Kalender sei eine »im Voraus geschriebene Zeitung«?®. Derlei Paradoxien sollen 
im Folgenden nachvollzogen und dargelegt werden. 

Kulturhistorische Untersuchungen zum Phänomen der Tagesaktualität behaupten 
eine Geburt der Gegenwart aus dem Prinzip der Tageszeitung. Achim Landwehr ver- 
bindet mit der Entdeckung bzw. Etablierung der »Gegenwärtigkeit als Möglichkeits- 
raum« im 17. Jahrhundert die Entwicklung zweier Medien: Die Verbreitung des Kalen- 
ders bzw. bestimmter Kalenderformen, insbesondere des Schreibkalenders, einerseits 
und andererseits die Entstehung der periodischen Presse - vor allem von Vorformen 
des Mediums »Tageszeitung«. Die Tageszeitung konnte erst entstehen, so Landwehr, 
nachdem sich die Funktion der Kalendarien verändert hatte: In dem Maße, wie das 
Angebot an Kalendern sich diversifizierte, verloren die Kalender zunehmend ihre bis 
dahin für sie dominante Bedeutung, Voraussagen zu präsentieren bzw. an Ereignisse 
zu erinnern, aber vor allem auch: von solchen Berichte zu liefern.” Zunehmend stand 
so in den Kalendarien die »Sorge für die Gegenwart mittels praktischer Hinweise«?® im 
Mittelpunkt. Parallel dazu entwickelte sich - zuerst im Heiligen Römischen Reich Deut- 
scher Nation - im 17. Jahrhundert die periodische Tagesberichterstattung. In Russland 
setzte diese Entwicklung erst Anfang des 18. Jahrhunderts ein.?? Mit der Entwicklung 
periodischer Tagesberichterstattung sei, so Landwehr, ein neuartiges Bewusstsein von 


26 Evgenij Dobrenko:»Krasnyj den’ kalendarja: sovetskij celovek meždu vremeni i istoriej«, in: Malina, 
Marina/Dobrenko, Evgenij et al. (Hgg.), Sovetskoe bogatstvo. Stat’i o kul’ture, literature i kino. K 
Sestidesjatiletiju Chansa Gjuntera, Sankt Petersburg: Akademiteskij proekt 2002, S. 97-123, hier: 
S.105. 

27 Achim Landwehr: Geburt der Gegenwart. Eine Geschichte der Zeit im 17. Jahrhundert, Frankfurt 
a.M.: Fischer 2014, S. 149: Landwehr verweist auf die Popularität und Langlebigkeit des 1678-1849 
erscheinenden Kalenders mit dem Titel »Kriegs- Mord- und Todt-Jammer und Noth-Calender«. 
Dabei ist nicht unwesentlich, dass die Aktualität dieser Berichterstattung eine recht bedingte war. 
Die Ausgabe auf das Jahr 1681 wurde 1680 produziert und konnte »dementsprechend nur die Er- 
eignisse des Jahres 1679« berücksichtigen. Ebd., S. 151. 

28 Ebd., S.152. 

29 Boris Esin: Istorija russkoj Zurnalistiki (1703-1917). Učebno-metodičeskij komplekt. Moskau: Izda- 
tel’stvo Flinta; Izdatel’stvo Nauka 2001. Ders.: 1702-2002. Iz veka v vek. Iz istorii russkoj Zurnalistiki. 
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Gegenwärtigkeit im Weltzugang verbunden. Ein Bewusstsein, das von den Merkmalen 
der Eigenzeitlichkeit periodischer Massenpresse, allen voran der Tagesaktualität, ge- 
prägt sei, für die Kontingenz Existenzgrund und Existenzberechtigung gleichermaßen 
ist: Für diese Eigenzeitlichkeit der periodischen Massenpresse?° gilt die dem periodi- 
schen Erscheinungsprinzip geschuldete »Unwahrscheinlichkeit«”' täglicher Nachrich- 
ten. Trotz dieser Unwahrscheinlichkeit täglicher Nachrichten ist die periodische Pres- 
se zu solchen verpflichtet. Demnach geht es in periodisch erscheinenden Medien »[...] 
nicht darum, dann etwas zu berichten, wenn etwas passiert ist, sondern regelmäßig 
etwas zu berichten, unabhängig davon, was gerade passiert,«”* ob überhaupt »Ereig- 
nishaftes<, »Berichtenswertes< sich ereignete. Periodische Berichterstattung ist somit 
vor allem mediale Voraussetzung von Ereignishaftem. Dies führt zu einer »markanten 
Verschiebung im [...] Zeitwissen«°°, für das das Hier und Jetzt und damit das Bewusst- 
sein für Kontingenzen thematisch und konstutitiv wird. Hierin beginnt sich die Erfahr- 
barkeit von Gegenwärtigkeit als »Möglichkeitsform«°* zu konstituieren. Der Lauf der 
Dinge ist nicht mehr als zyklisch vorgeschriebener und vorbestimmter schicksalhaft, 
er ist nicht mehr zyklisch jahrestaglich vordatiert. Mit der Ablösung und den Transfor- 
mationen des Prinzips Kalender durch das Prinzip Tageszeitung taucht die Kategorie 
des »Aktualen« als Erfahrungsform auf. Im Aktualen sind die »Antagonisierungen von 
Wirklichkeitssinn und Möglichkeitssinn«, von »Pragmatismus und Vision«, von »Posi- 
tivismus und Antizipation« aufgehoben und ist die Aufmerksamkeit für das Gegebene 
gesteigert, für eine »aktionale Involvierung«, für die Machbarkeit also, und somit »für 


die kleinen und großen Alternativen«”. 


K 300-letiju otelestvennoj pečati. Moskau: UPL Fakul’teta Žurnalistika Moskovskogo Gosudarst- 
vennogo Universiteta 2002. 

30 Michael Homberg: »Augenblicksbilder. Kurznachrichten und die Tradition der faits divers bei Kleist, 
Fénéon und Kluge«, in: Gamper, Michael/Mayer, Ruth (Hgg.), Kurz & Knapp. Zur Mediengeschichte 
kleiner Formen vom 17. Jahrhundert bis zur Gegenwart, Bielefeld: Transcript 2017, S. 119-139, hier: 
5.122. 

31 Niklas Luhmann sprach von der »evolutionären Unwahrscheinlichkeit«täglicher Nachrichten: »Ge- 
rade wenn man mit Nachrichten die Vorstellung des Überraschenden, Neuen, Interessanten, Mit- 
teilungswürdigen verbindet, liegt es ja viel näher, nicht täglich im gleichen Format darüber zu 
berichten, sondern darauf zu warten, dass etwas geschieht und es dann bekannt zu machen. So 
das 16. Jahrhundert in der Form von Flugblättern, Balladen, Kriminalgeschichten aus Anlaß von 
Hinrichtungen.« Niklas Luhmann: Die Realität der Massenmedien, Wiesbaden: Verlag für Sozial- 
wissenschaften 2004, S. 53. Luhmann schlägt ausserdem eine Unterscheidung zwischen »Tages- 
nachrichten« und »Nachrichten« vor. Der Neuigkeitswert von »Nachrichten« liege »nicht in der für 
alle gleichmäßig fließenden Zeit«, sondern »ergibt sich aus dem vermuteten Wissensstand des 
Publikums [...].« Beispiele für solche »Nachrichten« sind: Berichte über die Eigenart bestimmter 
Krankheiten, über ferne Länder etc. Nachrichten produzieren »Zukunftsunsicherheiten« gegen al- 
les Kontinuieren der aus der täglichen Wahrnehmung bekannten Welt.« Ebd., S. 72. 

32 A. Landwehr: Geburt, S. 154. 

33 Ebd., S.154. 

34 Ebd., S. 18. 

35 Georg Witte: »Einmak— Aktualität als literarische Erfahrungsform. Am Beispiel von Lev Tolstojs 
»Kreutzer-Sonate«, in: Hennig, Anke/Koch, Gertrud/Voss, Christiane/Witte, Georg (Hgg.): Jetzt und 
dann. Zeiterfahrung in Film, Literatur und Philosophie, München: Fink 2010, S. 185-204. S. 188. Zur 
»Machbarkeit« vgl. auch Reinhart Koselleck: »Über die Verfügbarkeit von Geschichte«, in: ders., 
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Aus der durch die Verpflichtung zum Periodischen vorgegebenen Motivation des 
Berichtens (Erzählens) in der Tageszeitung ergibt sich außerdem die Erfahrung, dass 
der Zusammenhang einzelner Ereignisse, die das Periodikum aufbereitet, nicht auf 
kausalen Beziehungen zwischen den Ereignissen beruht, sondern auch der Zusammen- 
hang stark chronometrisch gekennzeichnet ist. Die Verbindung zwischen Tagesaktua- 
lität und ihrem Datum wird hierbei in besonderer Weise ausgestellt: Tagesaktualität 
ist ohne ihre Datierung nicht abbildbar: Die Zeitung »machte sichtbar, dass permanent 
etwas vor sich ging, dass beständig etwas geschah und dass diese Ereignisse wenn auch 
keinen inneren logischen Zusammenhang, so doch ein gemeinsames Datum hatten.«3° 

Diese idealtypische Eigenzeitlichkeit der Tageszeitung wird freilich von den jewei- 
ligen, also zeit- und kulturspezifischen »Zeitregimen« konkretisiert. So kann sich die 
mit Landwehr skizzierte Entwicklungslinie der Moderne, das werden wir im Folgenden 
entlang von Evgenij Dobrenkos Untersuchung zu sowjetischen Kalendarien ausführen, 
wieder in einen die Aktualität aus dem Erfahrungshorizont abziehenden Chronotyp 
eines absoluten Zeitregimes zurückbilden. Nicht das »gemeinsame Datum« hält die 
Ereignisse in ihrem kontingenten Nebeneinander dann zusammen, sondern das plan- 
wirtschaftlich immerzu vorgesehene Eintreten der Erfüllung des Plans. In dieser Logik 
ist der Kalender vor- und vollgeschrieben, mit entsprechenden Konsequenzen für ei- 
nen Ereignisspielraum, wie dies Evgenij Dobrenko zuspitzt, wenn er vom (sowjetischen 
Kolchos-)Kalender als einer »im Voraus geschriebene[n] Zeitunge spricht.?7 

In diesem Sinn könnte die Schlagzeile »Um die Ernte sorgen wir uns heute«, die 
auf der ersten Seite der »Pravda« vom 15. Januar 1964 den Brief eines Parteisekretärs 
einer Sowchose für Reisanbau betitelt, ebenso aus dem Kolchoskalender stammen: Die 
Sorge um die Ernte im Januar betrifft, wie dem Brief zu entnehmen ist, auch in dieser 
südlichen Region weder die Saat und schon gar nicht die Ernte, sondern Faktoren, die 
nicht mit dem Bauernkalender, sondern mit der Industrieentwicklung laut sowjetischer 
Planwirtschaft im Zusammenhang stehen: Heute, wird an der Verbesserung der Ern- 
te gearbeitet, da die chemische Industrie immer bessere Düngemittel entwickelt und 
somit den Ernteertrag erhöht. Tagesaktualität heißt in diesem Kontext nicht mehr als 
Teilhabe am großen planwirtschaftlichen Kreislauf, in dem der Kalender die Jahrestage, 
vor allem die Tage und Jahre der Wiederkehr der Oktoberrevolution zählt und an diese 
erinnert. 

Die hierfür typischen Phrasen sind bekannt. Leonid Brežnev verwendet sie etwa in 
seiner Rede zur Eröffnung des 25. Parteitags der KPdSU vom 24. Februar 1976. In dem 
folgenden kurzen Auszug des Redeprotokolls aus der »Pravda« vom 25. Februar 1976 
findet die zyklisch auf das Jahr 1917 referierende Zeitzählung ihren Ausdruck: 


In unseren Kalendern steht: Das Jahr 1976 ist das 59. Jahr der Großen Sozialistischen 
Oktoberrevolution. (Applaus) Das sind nicht bloß Phrasen. Die heutigen Errungen- 
schaften des sowjetischen Volkes sind eine unmittelbare Fortsetzung der Sache des 


Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S. 260- 
277. 

36 M. Landwehr: Geburt, S. 159. Vgl. dazu auch das Kapitel zum spätavantgardistischen bzw. früh soz- 
realistischen Großbuchprojekt »Den’ mira« in diesem Buch. 

37 E. Dobrenko- »Krasnyj den’ kalendarja, S. 105. 
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Oktobers. (Applaus). Das ist die praktische Umsetzung der Ideen des großen Lenin. 
Dieser Sache, diesen Ideen ist unsere Partei treu und wird es immer sein! (Lang anhal- 
tender Applaus) 28 


Das heute, ist in diesem Sinne nicht tagesaktuell, sondern hat zeitlose Dimensionen. 
Gerade im Falle der spätsowjetischen Presse ist Tagesaktualität durch Merkmale ge- 
prägt, die der eigentlichen Eigenzeitlichkeit der Tagespresse/periodischen Massenpres- 
se geradezu widerläufig scheinen. Die Situation ist jetzt nicht mehr die des typisch mo- 
dernistischen polychronen, polyfokalen »Nebeneinander des Ungleichzeitigen«°: Die 
absolute sowjetische Zeit - die von der Uhr am Spasskij-/Erlöser-Turm des Moskauer 
Kremls angezeigt wirdt? - wird demnach als zyklisch-mythologische Zeit qualifiziert, 
die über die objektiv kalendarische und die subjektive Erfahrungszeit dominiere. 
Dobrenkos Untersuchung hat diesen vielfach beschriebenen Übergang vom kurz- 
zeitigen und anfänglich linearen Fortschrittsoptimismus der Revolution*' in die »sta- 
linistische zyklische Alltagszeit« zum Ausgangspunkt.** Die Zurückweisung der ein- 
fachen Chronometrie bzw. der kalendarisch datierten Zeit als integraler Bestandteil 


38 »Otčet central’nogo komiteta KPSS i ocerednye zadači partii v oblasti vnutrennej i vnejSnej poli- 
tiki. Doklad General’nogo sekretarja CK KPSS tovarišča L.I. Brežneva. 24. Fevralja 1976« (Bericht des 
Zentralkomitees der KPdSU und die laufenden Aufgaben der Partei im Bereich der Innen- und Au- 
ßenpolitik. Referat des Generalsekretärs des ZK der KPdSU L.I. Brežnev. 24. Februar 1976), Pravda, 
25.02.1976, S. 2. 

39 Vgl. z.B. Sabine Schneider: »Erzählen im multiplen Zeitenraum. »Restitution des Epischen« in der 
Moderne (Döblin, Benjamin, Musil)«, in: Brüggemann, Heinz/Schneider, Sabine (Hgg.), Gleichzei- 
tigkeit des Ungleichzeitigen. Formen und Funktionen der Pluralität in der ästhetischen Moderne, 
München: Wilhelm Fink 2011, S. 215-231, hier: S. 238f. [zu Döblin]: »Dass das Nebeneinander zu- 
gleich eine Zeitschichtung impliziert, eine historische Ungleichzeitigkeit in medial gegenwärtiger 
Gleichzeitigkeit, ist dabei in besonderem Maße an die Großstadt gebunden, die einer Notiz Ferdi- 
nand Lions zufolge, als Gedächtnisort die >»heterogensten Zeitelemente« simultan enthält.« 

40 Sehr aufschlussreich zum Phänomen der sowjetischen Zeitlosigkeit sind auch die sich aus den 
Analysen zur sowjetischen Produktionsskizze ergebenden Beobachtungen von Guski: Dieser be- 
obachtet (in »Belomor Baltijskij Kanal«) das Fehlen von Datierungen der Dokumente und bringt 
dies mit»der automatischen Verknüpfung von Wort und Tat« im universellen und »zentralen Ak- 
teur der von ihm geplanten Geschichte«, Stalin, in Verbindung. Vgl. Andreas Guski: Literatur und 
Arbeit. Produktionsskizze und Produktionsroman im Rußland des 1. Fünfjahresplans (1928-1932), 
Wiesbaden: Harrassowitz 1995, S. 215. In den offiziellen Fernsehübertragungen großer Ereignisse 
(Feier zum Tag des Sieges am 9. Mai; zuletzt die Vereidigung Putins zur vierten Präsidentschaft 
am 7. Mai 2018) wird der Beginn der Feiern immer mit dem auf die volle Stunde (möglichst 12:00) 
vorrückenden Zeiger des Turms angezeigt. 

41 ` Für die bildende Kunst sehr prägnant dargestellt bei: Hubertus Gaßner, Eckhart Gillen: »Vom uto- 
pischen Ordnungsentwurf zur Versöhnungsideologie im ästhetischen Scheine, in: Agitation zum 
Glück. Sowjetische Kunst der Stalinzeit, Ausstellungskatalog, Bremen: Edition Temmen 1994, S. 27- 
59. 

42 E. Dobrenko: Krasnyj den’ S. 99: »/InHeapHoe Bpema Deponouuu, B KOTOPOM AOMMHNPyeT nen 
Mporpecca, CMEHAETCA LINKINYECKUM BPeMEHEM CTANNHCKOÑ MOBCEAHEBHOCTN. CTANNHCKAA KyNb- 
Typa — HacTonıuni MpaaaHNK KaneHnaps, BONCTNHHY, ero >KpacHbiŭ AeHk«.« (Die lineare Zeit der 
Revolution, in der die Idee des Fortschritts dominiert, wird von der zyklischen Zeit der stalinisti- 
schen Alltäglichkeit abgelöst. Die Stalinistische Kultur ist ein wahrhafter Feiertag des Kalenders, 
de facto, ihr»roter Tags. Vgl. die Thesen zur Transformation der kommunistischen Utopie von einer 
»radikalen Zukunftsvision, die auf der Vorstellung der unumkehrbaren, linearen Geschichte grün- 
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sowjetischer (Zeit)politik ist auch in Stephen E. Hansons Studie »Time and Revolution« 
ein zentrales Argument: Die sowjetische Planwirtschaft basiere auf einem »charisma- 
tisch-rationalen« Zeitbegriff: Dieser lehne die in westlichen, kapitalistischen Wirtschaf- 
ten grundlegende rationale Zeit ab und wolle sozusagen die ablaufende Zeit selbst über- 
winden: »The goal of Soviet socialism was to organize production in such a manner as to 
master time itself.«*? Ziel sei es gewesen, die (mit Max Weber) »charismatisch« revolu- 
tionäre/anarchistische Begrifflichkeit von gesellschaftlicher Zeitorganisation durch ein 
planwirtschaftliches Ideal in letztlich zyklische Bahnen zu leiten.** Das politisch, Zy- 
klische vertiefe und erweitere sich bis zum Ende der Stagnationszeit (Mitte der 1980er 
Jahre) zu einer »sozio-ökonomischen« Zyklizität. 

Diese sozioökonomische Konsolidierung des politisch sich rechtfertigenden zykli- 
schen Chronoptyps der spätsowjetischen Zeit, dominiert von der nahezu ein Viertel- 
jahrhundert währenden Ara Leonid Breänev« (1964-1982), der Phase der »Stagnation« 
(»zastoj«), ist ein Ausgangsmerkmal für die folgenden Überlegungen. Der Chronotyp 


46 erreicht in dieser seiner letzten 


der »absoluten Zeite? des sozialistischen Realismus 
Phase eine Maximalextension. Dies wird auch in Aleksej Jur&aks Analysen der spät- 
sowjetischen Kultur deutlich, wo Landwehrs Theorem von der Geburt der Gegenwart« 
sozusagen als in sein Gegenteil gekehrt vor uns steht. Im Sinne einer »Abschaffung der 
Gegenwart« spitzt sich demnach in der spätsowjetischen Zeit die Tendenz zur abso- 
luten Zeit in einer Weise zu, in der das Zyklische zunehmend selbstreferentiell wird. 
Der autoritäre offizielle Diskurs verliere zunehmend seine Referenz zur Wirklichkeit 
und nehme dabei eine rein performative Funktion an 7 Jurdak beruft sich hier auf 
seine Analysen von Leitartikeln der »Pravda« und stellt für diese maximale Depersona- 
lisierung und Inaktualisierung fest. Die Themen für die »Pravda« wurden in Sitzungen 
des Zentralkomitees der Kommunistischen Partei jeweils für mehrere Tage im Voraus 


dete« zu einer »prozessualen Utopie«, die die»Idee der»Rückkehr: in den Vordergrund stellt«, bei: 
Pavel Kolař: Der Poststalinismus. Ideologie und Utopie einer Epoche. Köln: Böhlau 2016. 

43 Stephen E Hansen: Time and Revolution. Marxism and the Design of Soviet Institutions, Chapel 
Hill, London: The University of North Carolina Press 1997, S. viii. 

44 Ebd., S. 12-13, S. 20-21. 

45 Vgl. Donald]. Wilcox: The Measure of Past. Pre-Newtonian Chronologies and the Rhetoric of Rela- 
tive Time, Chicago, London: University of Chicago Press 1987, hier: S. 16f.: Wilcox beschreibt Isaac 
Newtons Zeitkonzept als »absolut«, was vor allem heißt, dass es überraschenderweise nicht an 
natürlichen Erscheinungen orientiert sei, sondern es sich dabei um »a pure, abstract and absolu- 
te time« handle, die jeder Erfahrung erhaben sei, »universal, continuous, and completely without 
dependence on any natural regularity.« Wilcox stellt dar, wie stark eine derartige Vorstellung von 
Zeit unser Denken dominiere und problematisiert dabei vor allem das Repräsentationsregime der 
»absoluten Zeit«, in dem historische Realitäten einfach ausgeschlossen seien, vgl. ebd., S. 220. 

46 Marina Balina: »Playing Absolute Time. Chronotypes of Sots-Art«, in: dies./Condee, Nancy/Do- 
brenko, Evgeny (Hgg.), Endquote. Sots-Art Literature and the Soviet Grand-Style, Evanston: North- 
western University Press 2000, S. 58-74, hier S. 59: »Absolute time is represented in socialist realism 
first and foremost as Moscow time.« 

47 Aleskej Jur&ak: Eto bylo navsegda, poka ne končilas<. Poslednee sovetskoe pokolenie, Moskau: NLO 
2014, S. 76. 
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festgelegt - und zwar mit einem zeitlichen Abstand zu den jeweiligen Ausgaben von 
mindestens zwei Wochen 27 


Die Sprache der Leitartikel [der »Pravda«, B.O.] war maximal depersonifiziert, wurde 
von niemandem unterschrieben und war nicht direkt mit den laufenden Ereignissen 
verbunden. Sie war eher eine abstrakte Aussage zu allgemeinideologischen Themen, 


als ein Kommentar zu einem Tagesthema.*? 


Außerhalbbefindlichkeit und Desynchronisation als Zeitgenossenschaft: 
Zwischen »sobytie« und »sovremennost'« 


Der Soziologe Hartmut Rosa beschreibt das Schicksal der modernistischen Beschleu- 
nigung, mit ihren Horizonten des Simultanen in der nachmodernen (demokratischen) 
Gesellschaft mit dem Begriff »Desynchronisation«. Rosa bezeichnet damit jene Ten- 
denz, nach der die Politik - in ihren demokratischen Formen wohlgemerkt, ihrer »Auf- 
gabe, [...] die kulturelle Einheit der Zeit gegenüber allen Desintegrationstendenzen in 
der Gesellschaft zu bewahren«, nicht mehr nachkommen kann.?° »Desynchronisation« 
nennt Rosa also das Auseinanderklaffen zwischen der »Eigenzeit der Politik« und den 
»Zeitstrukturen anderer sozialer Sphären«. Hier liegt die Annahme nahe, dass das spät- 
sowjetische Zeitregime mit der Etablierung der vormals politisch motivierten Zyklizität 
in der Sphäre des Sozioökonomischen?! derlei »Desynchronisation« vermeiden will. Das 
heißt gleichzeitig, dass zu überlegen ist, ob aktive Praktiken von Desynchronisation in 
»Zeitstrukturen anderer sozialer Sphären« in der spätsowjetischen Zeit feststellbar sind. 
Im Folgenden kann das breite Spektrum solcher Optionen nur angedeutet werden, wo- 
bei der bislang herausragende Befund einer solchen Möglichkeit der Desynchronisati- 
on, formuliert im Konzept der »vnenachodimost’« (»Außerhalbbefindlichkeit«) aufge- 
griffen wird, um daraus das für unsere Argumentation leitende Konzept einer »Zeitge- 
nossenschaft« abzuleiten. 


48 Ebd., 5.139: »Tembı nepeaosnubi »TlpaBabı< yTrBepxaanncb Ha 3acenannax LIK 3apaHee, no KpaiiHe 
Mepe 3a ABe Heinen AO NOABNEHUA TEKCTA B ra3eTe, NpnyeM YTBEPXKAANOCh O6bI4HO Cpa3y HECKONb- 
KO 6yAylunX TEM; BCe 3T0 TAPaHTUPOBAaNO OTHOCNTENLHYIO HECBA3AHHOCTb NEpPEAOBNU, C KOHKPET- 
Hbimn cobbitnamn.« (Die Themen der Leitartikel der »Pravda« wurden auf Sitzungen des ZK im 
Voraus festgelegt, mindestens zwei Wochen vor Erscheinen der Zeitung, zudem wurden jeweils 
gleich mehrere zukünftige Themen festgelegt; all das garantierte eine relative Unverbundenheit 
der Leitartikel mit konkreten Ereignissen). Evgenij Popov in einer Email vom 13. März 2018: »Tlepe- 
YMTbIBAA 3Ty KHUTY A elle pa3 ybeAannca, UTO COBETCKAA BNACTb NOTNŐNA OT COÖCTBEHHON MMYTIOCTW, 
a He OT AUCCHAeHTOB, AmepuKn nnn akanemuka Caxapoßa.« (Als ich das Buch wieder las, war ich 
erneut davon überzeugt, dass die Sowjetmacht an ihrer eigenen Dummheit zugrundegegangen 
ist, und nicht an den Dissidenten, Amerika oder dem Akademiker Sacharov.«) 

49 A.Jurčak: Navsegda, S. 139: »A3bık DepenOopuun DH) MaKCHManbHO AenepcoHndbuLuNpOBaH, HNKEM 
He MOANNCbIBancA N He DR HANpAMYIHO CBA3AH C TEKyLLIUMN CO6bLITUAMN, BbICTyMas CKOpee Kak ab- 
CTPaKTHOE BbICKa3bIBAHNE Ha OÖLLLeENAEONOTUYEcKyW TEMY, 4EM KOMMEHTAPNu Ha TEMY AHA.« 

50 Vgl. Hartmut Rosa: Beschleunigung. Die Veränderung der Zeitstrukturen in der Moderne, Frank- 
furt a.M.: Suhrkamp 2005 u.a. S. 403. 

51 S. Hansen: Time, S. 12-13, S. 20-21. 
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Für seine Sozial- und Verhaltensgeschichte der spätsowjetischen Zeit transformiert 
Aleksej Jurcak in teilweise sehr legerer Argumentation den Bachtinschen Begriff der 
»vnenachodimost’« (»Außerhalbbefindlichkeit«) zu einem Konzept prototypischer 
Existenz- und Handlungsform des Homo sovieticus: Jurcaks »vnenachodimost’« be- 
schreibt einen paradoxalen Austritt aus dem System bei gleichzeitigem Verbleiben in 
diesem: Es handelt sich dabei um ein im System-Sein ohne für dieses zu sein, einen 
Zustand, der ein aktives Sich-zu-etwas-Verhalten ermöglicht.°* Jurčak beschreibt, wie 
sich daraus paradoxale Handlungsspielräume für das Alltagsleben ergeben. 

Etwas Tiefe gewinnt der Begriff der »Außerhalbbefindlickeit«, führt man sich sei- 
ne Herkunft aus dem Denken Michail Bachtins der Zeit um 1929 vor Augen. Bachtin 
wird übrigens später den Begriff der »Dialogizität« dem der »Außerhalbbefindlichkeit« 
vorziehen: Bachtins Bestimmung von »Außerhalbbefindlichkeit« (»vnenachodimost«)”> 
betrifft, von einer intensiven Auseinandersetzung mit der Phänomenologie geprägt, ei- 
nerseits das Verhältnis des Autors (Künstlers) zu seinem Text (Werk) und bestimmt so 
die Koordinaten des ästhetischen Subjekts in der ästhetischen Tätigkeit: AutorIn (wie 
LeserIn) existieren demnach nur im Werk, im Prozess seiner Realisation.”* Nun hat, 
andererseits, »vnenachodimost’« aber auch eine ethische Dimension, und zwar in der 
dialogischen Offenheit, die auf das Verhältnis zum anderen Bezug nimmt: Im »offenen 
Seins-Ereignis« der ethischen Tätigkeit kann der andere nicht zum Objekt werden, ist 
er nicht voll zu durchdringen oder zu überblicken.” In der »Außerhalbbefindlichkeit« 
liegt also ein wesentliches Moment von Autonomie bzw. Freiheit. Sylvia Sasse weist 
darauf hin, dass gerade Bachtins Dostoevskij-Lektüren in der ästhetischen Beziehung 
zwischen Autor und Held Dimensionen der ethischen Tätigkeit und der offenen Ereig- 
nishaftigkeit veranschlagen°‘, und zwar im Sinne eines die Zeit überdauernden, die 
chronometrische Zeit transzendierenden, idealtypischen »sobytie<°” (Ereignis< im Sin- 
ne von »Mitseind. Tatsächlich gewinnt man mit Blick auf Bachtins Wiederaufnahme 
des Begriffs »vne-nachodimost« im Jahr 1970 den Eindruck, dass Dialogizität und »Au- 
ßerhalbbefindlichkeit« identisch sind: »Im Bereich der Kultur ist vnenachodimost’ der 
mächtigste Hebel für das Versehen? schreibt er dort im Zusammenhang mit einer 
dezidierten Absage an die »Zeitgenossenschaft« (»sovremennost’«) und einem Plädoyer 


52 A. Jurčak: Navsegda, S. 310. 

53 Sylvia Sasse: Michail Bachtin. Zur Einführung, Hamburg: Junius 2010, S. 37; S. 48. Sasse weist dar- 
auf hin, dass es bei Bachtin über einzelne Arbeiten der 1920er Jahre verstreute Ausführungen zur 
»Außerhallbefindlichkeit« gibt; auch erwähnt Sasse, dass Bachtin in einer Stellungnahme aus dem 
Jahr 1970 die Bedeutung des Konzepts hervorhebe. 

54 Ebd., 5. 37: »Bachtin kennzeichnet mit der Außerhalbbefindlichkeit die Position des ästhetischen 
Subjekts in der ästhetischen Tätigkeit. [...] [...] [NJicht nur der Autor, sondern auch der Leser befin- 
det sich außerhalb, beide schließen (zaver3it«) von außen den Text bzw. das Werk beim Schreiben 
oder Lesen »ab«.d.h., sie vervollständigen es aus ihrer Perspektive, geben ihm eine Form.« 

55 Ebd., S. 38. 

56 S. Sasse: Vorwort, S. 30. 

57 Vgl. Brigitte Obermajr [Obermayr]: »Est« lirika bez dialoga. Poetika sobytija u Prigova«, in: Pri- 
gov i konceptualizm. Sbornik statej, Moskau: NLO 2014, S. 127-138. Vgl. auch den Abschnitt zum 
Begegnungs-Ereignis im Kapitel zum »Datumsgedicht« in diesem Buch. 

58 Michail M. Bachtin: »[Otvet na vopros redakcii>Novogo mirad«, [1970] in: ders., Sobranie Socinenij. 
Tom 6, Moskau: Russkie Slovari 2002, S. 451-457, hier: S. 457. 
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für die »große Zeite (»bol’$oe vremja«). Mit letzterer hat Bachtin eine typologische, sich 
vor allem an genreevolutionären Fragen orientierende literaturhistorische Betrachtung 
im Blick. Eine solche würde den Autor aus den Fesseln der Epoche, seiner Gegenwart 
befreien P? 

Bei Jurcak dagegen findet sich »vnenachodimost'« als recht handfeste topologische 
und temporale Lagebestimmung des spätsowjetischen Menschen, der innerhalb und im 
Rahmen einer offiziellen Beschäftigung, innerhalb des Zeitregimes, in seiner Arbeitszeit, 
dieses sozusagen von innen heraus desynchronisiert. Jurcak führt etwa Tätigkeiten in 
abseitiger Lage (z.B. Heizraumaufseher/»kotel’nye«)°° oder solche im Hintergrund in- 
stitutioneller Zusammenhänge, aber mit freiem Zugang zu bestimmten Informations- 
komplexen an (Bibliothekare, die Beschäftigung mit exotischen oder abseitigen Regio- 
nen, historischen Epochen). Eine Rolle spielen hier auch Auszeiten, die für den So- 
wjetmenschen durch Krankmeldungen, Pausen oder aufgrund von vermeintlichen Re- 
paraturarbeiten (>na remont«, »sanitarnyj den’«)°' entstanden.‘ Für unseren Zusam- 
menhang ist hierbei wichtig, dass Jurčak diesen paradoxen Chronotyp eben nicht als 
»Ausschnitte« (»otrezki«) oder Austritt aus einem Systemganzen verstehen will, son- 
dern im Sinne der »vnenachodimost’« und mit Bezug auf das Prinzip der phänomeno- 
logischen Inversion zwischen Teil und Ganzem eben als konstitutiven Teil dieses Gan- 
zen. Dabei ist aber der Moment der Desynchronisation wesentlich, die Tatsache, dass 
in der paradoxalen Teilnahme neue Formen der Teilhabe generiert werden. 


Es wäre falsch, die oben erwähnten sozialen Milieus, Öffentlichkeiten und Praktiken 
der Eigenen als »Inseln< des Echten oder der Freiheit zu betrachten, die sozusagen aus 
dem staatlichen System des Sozialismus >»herausgeschnitten« wären, ihm gegenüber- 
stünden. Ganz im Gegensatz dazu waren diese Milieus, Öffentlichkeiten und Prakti- 
ken unver-äußerlicher Teil des spätsowjetischen Systems, haben nach seinen Prin-zi- 
pien funktioniert und waren überall in diesem System verbreitet; das genau ist der 
Grund, warum sie am System und seiner Reproduktion ebenso beteiligt waren, wie sie 


es gleichzeitig aktiv von innen trans-formierten.°* 


59 Ebd., S. 455: »ABTop — NNeHHNUK CBoei ənoxn, CBOeN COBpeMeHHOocTN. TlocneayWwulee Bpema OCBO- 
6oxgaeT ero n3 3TOro MNEHa, N NNTepaTypoBeneHne MPU3BAHO MOMOYb 3TOMy OCBOBOKAEHNM.« 
(Der Autor ist ein Gefangener seiner Epoche, seiner Gegenwart. Die auf ihn folgende Zeit befreit 
ihn aus dieser Gefangenschaft, und die Literaturwissenschaft ist zur Hilfe bei dieser Befreiung 
aufgerufen). 

60 A. Jurčak: Navsegda, S. 302. 

61 Diese Schilder, die auf »Reparaturarbeiten«, oder »Reinigung« hinweisen, sind/waren für die Da- 
vorstehenden (aber auch für die sich hinter diesen Hinweisen Befindlichen) Hinweise darauf, dass 
der Zeit- und Tagesplan in den Händen anonymer Entscheidungsträger liegt, sie markierten Um- 
leitungen und Sackgassen in allen Belangen alltäglicher, lebensnotwendiger Erledigungen und 
Bedürfnisse. 

62 Ebd., S. 308-309. 

63 Ebd., S. 163-164. 

64 Ebd., S. 309-310: sflonopuag þpenomeŇHonornyeckas nHBepcna BaxHa n npn aHannae npocTpaH- 
CTBEHHON Nn BPeMeHHON OpraHn3aynn MO3AHECOBETCKON CNCTeMbI. HeBepHo 6bino bl paccmaTpn- 
Part BbILIEYIOMAHYTbIE COĻMANBHbIe CDen, NY6ANKN N NpaKTNKN C60UX KAK >OCTPOBKU< NOANNH- 
HOCTN WM CBOŚOAbI, KOTOPbIE DD KaK D »BbIPe3aHbI< N3 TOCYAapCTBEHHON CNCTEMbI counann3ma, 
npoTnBo-nocTaBneHbi en. HanpoTne, 3Tu Cpegbi, nybnnKkun N NpakTnKN binn HeOTbeMmneMmoi ya- 
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Jurčaks Studien lassen an Parallelen denken, die sich aus der Forschung zur inofh- 
ziellen spätsowjetischen Kunst ergeben: Hierin wird immer wieder betont, dass ein 
Prinzip der Teilhabe am Offiziellen die Haltung der »reinen Gegnerschaft« ablöste.‘° 
Hirt/Wonders sprechen von einer »selbsterhaltenden Mimikry«, einem »spiegelnde[n] 
Sich-Gleichmachen mit einem lebensbedrohenden Feind«, die zu einer »Images< 
schaffenden Selbststilisierung« führte.°© Das »Subjekt der [künstlerischen] Kulturfor- 
schung« ist so gesehen nicht über sein Objekt erhaben, »sondern versteht sich selbst 
als Teil der Kultur, die es beschreiben und analysieren will.«°7 

Es soll im Weiteren um einen solchen teilhabenden Typus von Personalisierung gehen, 
die wir als Konfiguration des Künstlers als »Zeitgenossen« beschreiben wollen: Die Perso- 
nalisierung - von der Selbststilisierung über Personnagen und Images - beschreibt et- 
wa Ilja Kabakov in seiner »Apologie des Personalismus« nicht nur als Schaffensvoraus- 
setzung des inoffziellen Künstlers/der inoffiziellen Künstlerin der 1960er Jahre, sondern 
schon als Teil der künstlerischen Produktion. Falls man das bei Kabakov so zentrale Mo- 
tiv der Isolation verallgemeinern will, war die Ausgangsbedingung dieser Notwendig- 
keit die Tatsache, dass niemand (aus dem Kreis jener inoffiziellen bildenden Künstler, 
die Kabakov im Blick hat) sich auf eine Richtung berufen konnte, der er/sie angehörte. 
Jede/r war der Vertreter seiner/ihrer selbst.°® Umgeben von Normativität, die sauf Jahr- 
hunderte und als endgültige«°? sich verstand, war Personalismus ein Aufstand (»bunt«) 
gegen dieses System, ein 


[..] Sich-Widersetzen gegen dieses unpersönliche, dafür aber normierte Umfeld. Und 
es war nicht der Protest einer schwachen, zurückhaltenden Individualität, sondern der 
einer vollwertigen und eigenständigen künstlerischen Persönlichkeit, die sich mit Hil- 
fe der eigenen Werke verwirklicht.’° 


Mit diesen Überlegungen zur »Außerhalbbefindlichkeit« als Ausgangspunkt sollen im 
Weiteren künstlerische Praktiken von »Zeitgenossenschaft« (»sovremennost'«) betrach- 
tet werden. Dafür müssen idealerweise die semantischen Felder des russischen wie 


CTbIO NO3AHECOBETCKON CNCTEMbI U AeÜCTBOBanN OHN NO IPNHUMTIAM, PacnpocTpaHuBLunMca B 3TOÑ 
CUCTEeME NOBCHWAY; UMEHHO NO 3TOÑ MPUUUHE OHN OAHOBPEMEHHO y4aBCTBOBANN B MPON3BOACTBE 
CHCTeMbI U ee aKTNBHON TPaHchbopMmauumn N3BHYTPN.« 

65 Günter Hirt, Sascha Wonders: »Nachwort«, in: Kabakow, Ilja: SHEK Nr. 8. Bauman-Bezirk, Stadt 
Moskau, Leipzig: Reclam 1994, S. 185-203, hier: S. 187. 

66 Ebd., S.188. 

67 Günter Hirt, Sascha Wonders: »Mit Texten über Texte neben Texten. Kulturtheoretische Nachfra- 
gen des Moskauer Konzeptualismus«, in: Sowjetische Kunst um 1990, Köln: Dumont1991, S. 56-67, 
hier: S. 57. 

68 Iľja Kabakov: 60-e — 70-e.... Zapiski o neoficial’noj žizni v Moskve; WSA Sonderband 47 (1999), 
S. 132: »[...] HuKaKoe HanpaBnenne He npegcTaBnas, KPoMe camnx ceba.« 

69 Ebd., 60-e, S. 132: »OKpyKaLEE NCKYCCTBO 6biNO CBOPMNPOBAHO HAaBEKN KAK OKOHYATENbHOE.« 

70 Ilya Kabakov: Die 60er und 70er Jahre. Aufzeichnungen über das inoffizielle Leben in Moskau, 
aus dem Russischen von Wolfgang Weitlaner unter Mitarbeit von Christine Gölz, Wien: Passagen 
2001, 5.168; I. Kabakov: 60-e, S. 132: »[...] MPOTNBOCTOAHNe ce6a 3TOMy 6e3NNYHOMY, HO MPaBUNb- 
HOMy, HOPMaTUBHOMYy OKPY»KEeHNIM. N 3T0 MPOTECT He cnaboN n PObKoM UHANBUAyanbHOCTN, a NON- 
HOBECHON n CAMOAOCTATOUHON XYAOKECTBEHHON AMUHOCTU, KOTOpas yTBepxaaeT ce6a yepe3 cBON 
KaPTNHbI.« 
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des deutschen Begriffs zusammengedacht werden: Im deutschen Wort »Zeitgenossen- 
schaft, ist zweifellos »Genosse< stark markiert. Und es ist genau diese gebräuchliche 
Form der gleichstellenden und gleichmachenden Anrede der MitbürgerInnen (russisch 
»tovarišč«), die das Wort für unseren Zusammenhang reizvoll macht: Geht es doch dar- 
um, eine ebenso paradoxe wie aktive Partizipation am Offiziellen, ein Teilhaben an der 
absoluten Zeit, zu bezeichnen, welches zugleich die Bedingungen für deren Transfor- 
mation von Innen heraus darstellt. Die russische Variante des Wortes — »sovremen- 
poste, wörtlich: »Mitzeitlichkeit« kann auch mit »Gegenwart« übersetzt werden, zudem 
wird das Adjektiv »sovremennyj« gemeinhin mit modern, übertragen. Als »sovremen- 
poste ist »Zeitgenossenschaft« also eine Befindlichkeit auf der Höhe der Zeit, in der 
Gegenwart — gleichberechtigt mit ihr, im Zu- und Umgang mit ihr. Im Ausgang aber 
durchaus nicht mehr mit ihr synchron. 


Künstlerische Zeitpolitik in der späten Sowjetunion und die Tageszeitung 


Einer typologischen Erfassung der künstlerischen Zeitpolitik in der spätsowjetischen 
Zeit wurde bislang wenig explizite Aufmerksamkeit gewidmet, auch hier kann das nur 
für ein Segment passieren, als vorsichtiger Versuch, mit vorlauten Vermutungen. Als 
dominant darf der chronophobe, künstlerisch in unterschiedlicher Weise realisierte 
Rückzug auf eigenzeitliche Zeitinseln, der metarealistische Einschluss” in die »versie- 
gelte Zeit, angenommen werden. "7 

Folgende Eckdaten aus der vorliegenden Forschung sind für eine Erfassung künst- 
lerischer Zeitpolitiken relevant: Bei Lipoveckij spielt ein in vielerlei Hinsicht stark ge- 
machtes Argument einer »chaotischen« künstlerischen Eigenzeit, die Bachtins Konzept 
vom »schöpferischen Chronotopos« (»tvorčeskij chronotop«) zum Befund des Prozes- 
sualen ausweitet, eine zentrale Rolle.” Für die Soz Art oder den Konzeptualismus, die 
für diese Fragestellung bislang kaum explizit thematisch wurden, spricht Marina Balina 
in einem Aufsatz zu Zeitpraxen der Soz Art von einem »Spiel« mit der absoluten Zeit 
des sozialisitschen Realismus. Balina führt dabei vor allem literarische Praktiken der 


71 Zum »Metarealismus« vgl. Mikhail Epstein: »Theses on Metarealism and Conceptualism«, in: 
ders./Genis, Alexander/u.a. (Hgg.), Russian Postmodernism. New Perspectives on Post-Soviet Cul- 
ture, New York, Oxford: Berghahn Books 1999, S. 105-122, hier: S. 108. 

72 Eine umfassende typologische Darstellung der künstlerischen Zeitregime der Zeit kann nicht Ge- 
genstand dieser Ausführungen sein. Einen Ausgangspunkt könnte die Darstellung im Abschnitt 
»Gegenwartsprobleme« bei Kasack darstellen: Wolfgang Kasack: Die russische Literatur 1945-1982. 
Mit einem Verzeichnis der Übersetzungen ins Deutsche, München: Otto Sagner 1983, v.a. S. 66-72. 

73 Vgl. Mark Lipovetsky: Russian Postmodernist Fiction. Dialogue with Chaos, New York/London: M.E. 
Sharpe 1999, S. 22:»This chronotope, in which a relationship develops between the author-narrator 
(creator) and the implied reader, is one of the ever-present, albeit peripheral, elements of any 
literary text. In postmodernism, however, the significance of this element is broadened to the point 
of becoming universal. In this chronotope, there is no more need for the category of time, since the 
act of reading is instantaneous. [...] A very important feature of this chronotope, which penetrates 
all of postmodernist poetics, is the shift of artistic emphasis from the result of a creative act to the 
unfinished and unfinishable process of creation itself.« 
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Retardierung und Beschleunigung an, weist aber auch auf eine Tendenz zu einer sub- 
versiv affırmativen »Remythologisierung« der zur »objektiven« historischen Zeit avan- 
cierten sowjetischen Geschichtsmythologie hn "7 In ihrer Studie zur Aktionskunst der 
Moskauer Gruppe »Kollektivnye Dejstvija« macht Sylvia Sasse deutlich, dass die Zeit 
der Handlungen, sehr dezidiert über ein Verweilen in der reinen Prozessualität hin- 
ausweist. 

Der eng auf Saša Sokolovs Roman »Skola dlja durakov« (»Die Schule der Dummen«, 
1976) zugeschnittene, aus ebenso chronophobem Zusammenhang bei Nabokov stam- 
mende Begriff der »vorsätzlichen Gegenwärtigkeit«”° hat wahrscheinlich einiges Po- 
tential zur Verallgemeinerung. Ich gehe auf diesen Text und diesen Begriff etwas nä- 
her ein, weil sich daran die schronophobe< Vermeidung von Zeitgenossenschaft im de- 
zidierten Bezug auf Kalender und Tageszeitung beobachten lässt: Zur präsentischen, 
dimensions- und ereignislosen Narration gehören in »Skola dlja durakov« Behauptun- 
gen einer Bedeutungs- und Inhaltslosigkeit von Kalender und Zeitung: Zeitlosigkeit 
und Inaktualität werden deskriptiv auf die Spitze getrieben und narrativ entfaltet: Der 
Ich-Erzähler behauptet von sich, er könne nicht »mit Genauigkeit und Bestimmtheit 
über irgendetwas urteilen, was auch nur im geringsten mit dem Begriff Zeit zusam- 
menhängt.«’® Die Kalender seien »zu fiktiv [eigentlich: relativ, B.O.], und die Zahlen, 
die darauf geschrieben sind, bezeichnen nichts und seien durch nichts gesichert, wie 
Falschgeld«’’. Außerdem geraten Bücher in Opposition zur »Zeitung«: Der Vater lehnt 
Bücher, die für den sie immerhin lesenden kindlichen Ich-Erzähler Unverständliches 
enthalten, gänzlich ab und liest ohne Unterlass Zeitung bzw. hält unentwegt eine sol- 
che in Händen.” Die Zeitung in Händen zu halten, scheint für diesen Vater vor allem 
eine (performative) Verzweiflungshandlung zu sein. Er kann zum Zeitungslesen offen- 
sichtlich keine andere Haltung einnehmen, als es eben ohne Unterlass zu tun. Nachdem 
im Gespräch des Ich-Erzählers mit seinem Freund die Wörter »nepravda«”? (Unwahr- 
heit) bzw. »pravda« (Wahrheit) gefallen sind, ist davon die Rede, dass der Vater nieman- 
dem glaube und er der Überzeugung sei, dass »die Welt nur aus Lumpen« bestehe.° 
Vor diesem Hintergrund bringt der Ich-Erzähler seinen Vater in einem insistierenden 


74 M. Balina: Playing, S. 62. 

75 Vgl. Felix Philipp Ingold: »Skola dlja durakov. Versuch über Saša Sokolv«, in: WSA 3 (1979), S. 93-124; 
hier: S. 97, mit Verweis auf Vladimir Nabokovs »Ada or Ardor« (1969): »deliberate present«. 

76 Sascha Sokolow: Die Schule der Dummen [dt. 1977]. Aus dem Russischen von Wolfgang Kasack, 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2001, S. 32. Saša Sokolov: Skola dlja durakov [1976], Moskau: Ogonek, 
Variant 1990, S. 27: »He mory c TOUHOCTbW N OMPeAeneHHO CyAMTb HU O 4EM TaKOM, YTO XOTb B Ma- 
nenllen CTeMEeHN CBA3AHO C NOHATNEM BPeMA.« 

77 S. Sokolow: Schule, S. 32; S. Sokolov: Škola, S. 27: »Hawn KaneHdapn CHMIUKOM YCNOBHbI N LNO- 
pbl, KOTOpbIe TaM HamucaHbI, HNYETO He O3HayaWT U HNYEM He obecneuyeHbl, NOAO6HO danbLUNBbIM 
AEeHbFaM.« 

78 S. Sokolow: Schule, S. 56f.; S. Sokolov: Škola, S. 47. 

79 Vgl. das Gemälde aus der Serie »Natjurmort s gazetoj« (Stillleben mit Zeitung) von Oskar Rabin 
aus dem Jahr 1975: Die obere Hälfte einer Zeitungsseite mit dem Titel »Nepravda« (in »Pravda«- 
Typographie) ist darauf zu sehen. 

80 S.Sokolow: Schule, S. 62; S. Sokolov: Škola, S. 51: »[...] uTO Beck CBeT COCTOWT N3 HeroAgeB u TONbKO 
Heroases [...].« 
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Gespräch über das permanente Zeitunglesen und über die für die Zeitung schreiben- 
den »Lumpen« an den Rand einer verzweifelten Reaktion, in der sich die tautologische 
Selbstrechtfertigung des Zeitunglesens - der Inhalt, das »Was« - als absent erweist, 
bzw. dem performativen »Dass« (man es tut) gleicht und im Gesicht des Vaters selbst 
schwarz aufweiß zu sehen bzw. lesen ist: Auf der weißen Oberfläche des Gesichts »krab- 
beln zwei große Fliegen«, die ser [...] nicht einmal wegscheuchen konnte, denn er war 
sehr unsicher geworden«. Und in diese »Unsicherheit< hinein erkundigt sich der Ich- 
Erzähler bei seinem Vater nach seiner Meinung zu den Zeitungen. Daraus entfaltet sich 
eine Szene, die immer mehr in Sprachlosigkeit und schließlich zu einem bezeichnend 
wortlosen Bruch zwischen Vater und Sohn führt: 


Und damals habe ich den Vater nach den Zeitungen gefragt. Was meinst du mit Zei- 
tungen? hatte der Vater zurückgefragt. Und ich hatte gesagt: du liest immerzu Zeitun- 
gen. Ja, ich lese, hatte er geantwortet, lese Zeitungen, was ist daran Besonderes. Steht 
denn dort nichts drin? hatte ich gefragt. Warum denn, hat der Vater gesagt, da steht 
alles drin; was nötig ist, das steht auch drin. Wenn aber, hatte ich gefragt, dort etwas 
drin steht, weshalb soll man es denn lesen: es schreiben doch Lumpen. Und da hatte 
der Vater gesagt, wer sind Lumpen? Ich hatte geantwortet: die, die schreiben. Da hatte 
der Vater gefragt, was schreiben? Und ich hatte geantwortet: die Zeitungen. Der Vater 
schwieg und blickte mich an, und ich blickte ihn an, und es tat mir leid um ihn, denn 
ich sah, wie er unsicher wurde, wie über sein großes, weißes Gesicht wie zwei schwarze 
Tränen zwei große Fliegen krabbelten und er sie nicht einmal weg-scheuchen konnte, 
denn er war sehr unsicher geworden. Und dann hatte er leise zu mir gesagt: scher dich 
fort, ich will dich nicht sehen, du Hundesohn, mach dich aus dem Staube.°' 


Geradezu programmatisch ist in dieser Passage jene für den Roman Sokolovs bezeich- 
nende »Auflösung [der] kommunikativen Stabilität«®” ausformuliert, für die allgemein 
festgehalten wurde, dass sie in einer dreistufigen sprach- und weltschöpfenden Spi- 
rale®® zu einem neuen Arrangement führe. Für diese Szene können wir folgende 
Windungen der Spirale feststellen: Aus vorgefundener Sprache (Buch in Opposition 
zur Zeitung) wird Sprachlosigkeit (inkl. Leere und Verausgabung: das desemantisier- 
te, adiskursive Zeitunglesen des Vaters), woraus aber, als »neues Arrangement«, das 
»neue Wort« bzw. in diesem Fall »neue Bild« resultiert — die zugleich sprachlose, aber 


81 S. Sokolow: Schule, S. 62; S. Sokolov: Škola, S. 51: »⁄1 Torga a cnpocun oTuya npo ra3eTbi. A 4TO — 
ra3eTbl? — 0TO3Banca OTeU. Vi a cka3an: TbI BCE Bpema ynTaeWb ra3eTbi. Da, UnTaW, — OTBeyan OH, 
ra3eTbl UNTaH, Hy n YTO Xe. A pasBe Tam Hnyero He HanncaHo? — cnpocun a. Moyemy x, cka3an 
OTe, — TaM BCe HANNCAaHO, YTO HYIKHO—TO n HANNCaHO. A ecann, — CHDOCHID 9. —TaM YTO-TO HANNCaHO, 
TO 3a4emM Xe YNTATb: HETogAn Ke NNWYT. V Torga oTe cka3an: KTO HErogan? U a OTBeTnN: Te, KTO 
nnwyT. OTeu, cnpocun: yTo nnuyT? V a OTBeTun: ra3eTbi. OTe, MOnyan n CMOTpen Ha Meng, 9 Xe 
CMOTPen Ha Hero, N MHE 6bINO HEMHOTO Kanb erg, MOTOMY YTO A BMAEN, KAK OH pacTepanca, n KaK 
no Bon OM 6enoMy NNLY ero, KaK ABe YEPHbIE CneE3bI, NON3NN ABe Done MYXN, a OH aXe He 
MOT CMaXHYTb MN, MOCKONbKY OYeHb PacTepanca. 3aTem OH TUXO CKa3a/ MHE: ybupaica, 9 He ena 
Te6A BUAETB, CYKUH TH CbIH, yOnpanica Kyga Xouellb.« 

82 Georg Witte: Appell - Spiel - Ritual. Textpraktiken in der russischen Literatur der sechziger bis 
achtziger Jahre, Wiesbaden: Harrassowitz 1989, S. 141. 

83 Vg. Kapitel zu Saša Sokolov in G. Witte: Appell, S. 118. 
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sprechende Situation der schwarzen Fliegen auf dem weißen Gesicht, die man, im 
Gegensatz zum eigenen Sohn, nicht verscheuchen kann. Wie die Motive der Leere und 
Sprachlosigkeit®* passen bzw. gehören diese neuen Arrangements nicht in die Welt, 
aus der sie stammen - sie gleichen heterotopen bzw. heterochronen Zeitinseln jener 
stichwortgebenden vorsätzlichen Gegenwärtigkeit«. 

Bei Sokolov ist - auf einer Ebene der Deskription - schon sehr deutlich das Moment 
der performativen Funktionsweise des spätsowjetischen Diskurses offengelegt. »Perfor- 
mativ: verweist hier auf eine äußerst formal gewordene Beziehung zwischen den Zei- 
chen und ihrer Referenz: nur aufgrund der Konvention, der autoritären und absoluten 
Diskurshoheit ist diese Beziehung nicht zu hinterfragen, ist an die Wirklichkeit/Re- 
ferenz hinter den Signifikanten zu glauben.®? Boris Groys hat dies als »Monströsität« 
des spätsowjetischen ideologischen Diskurses bezeichnet: Er beschreibt diesen als »all- 
gegenwärtig, völlig unglaubwürdig, innerlich leer«, als eine Sprache, die »kein Subjekt 
der Mitteilung hatte, die nichts mitteilen wollte, die keiner hörte, die sogar als reine 
Präsenz kaum zur Kenntnis genommen wurde«, die sich aber, und das ist bereits ein 
Indiz für das Monströse, »unendlich vermehrte und mit ihren Zeichen die ganze Um- 
welt füllte«°°: Der Vater in Sokolovs »Schule der Dummen« hält die Zeitung weiter in 
der Hand, ob und was er darin liest scheint unwesentlich. 

Im Kontrast dazu sind in der (inoffiziellen) sowjetischen Kunst dieser Zeit durchaus 
künstlerische Praktiken zu beobachten, die im Sinne einer interventionistischen Zeitge- 
nossenschaft die Zeitung nicht nur in Händen halten, sondern - nicht zuletzt durch Ent- 
nahme von Wirklichkeitsausschnitten - »die Wunde offen [halten]«°”, Zeitgenossenschaft 
praktizieren. 


84 Das leere, weiße Zeitungsblatt kommt im Roman mehrmals vor: S. Sokolow: Schule, S. 77, 79; S. 
Sokolov: Skola, S. 62, 64. 

85  A.Jurcak: Navsegda, S. 163. »[...] B aeicTBuTenbHocTn PYHKUNN aBTOPUTETHOTO ANCKyYpca A3bIKa He 
OrPaHnuNBanncb penpeseHTauneii baKToB peanbHOCTW, a B nepnog NO3AHerOo collmannaMma dyHK- 
ung penpezeHTallun B 3TOM A3bIKe BOOGIE CBenacb K MMHUMYMy. VIMEHHO NO3TOMY B 3TOT epNoA 
Ana 6ONbLUNHCTBA COBETCKUX Donen DO OTHOCNTENbHO HE BA)KHO, HACKONbKO BEPHO NNN HeBep- 
HO aBTOPUTETHbIE BbICKA3bIBAHNA OTP&KAHOT peanbHblie þakTbi. BMecTo 3TOrO ABTOPNTETHbIN A3bIK 
npuno6pen BAH nepbopmatusHyw byHKuniol..]« (In Wirklichkeit war die Funktion des autori- 
tären Diskurses der Sprache nicht auf die Repräsentation von Fakten der Realität beschränkt und 
in der Phase des späten Sozialismus war diese Funktion überhaupt auf ein Minimum beschränkt. 
Eben deshalb spielte es damals für den Großteil der sowjetischen Menschen eine verhältnismäßig 
geringe Rolle, ob die autoritären Äußerungen die realen Fakten richtig oder falsch wiedergaben. 
Dazu kommt, dass die autoritäre Sprache eine wichtige performative Funktion angenommen hat.) 

Se Boris Groys: »Der Text als Monsters, in: ders., Die Erfindung Russlands, München: Hanser 1995, 
S. 213-228, hier: S. 214. Wobei Groys das Monströse vor allem für Texte veranschlagt, die diesen 
semiologischen Befund künstlerisch verarbeiten. 

87 Christa Wolf: Ein Tag im Jahr. 1960-2000, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2008, S. 156f.: »Das »große« 
Buch, wieder einmal spinnen wir darüber. Offen nach allen Seiten müsste es sein. Das Jahr "68, 
das Jahr der endgültigen Ernüchterung, vielleicht als Gerüst. So könnte es direkt heißen: Das Jahr. 
Ein Motto: Allein mit unserer Zeit. Ein anderes: Die Wunde offenhalten. Verwenden: Tagebuch- 
blätter, Briefe, Vor- und Rückblenden, ganze Geschichten ausführen, Episoden. Kein »Enthüllungs- 
buch«, kein Ressentiment. Einfach ein Zeitzeugnis. Wie man lebt in dieser Zeit.« Vgl. auch den 
Kommentar zu dieser Stelle bei A. Kleihues: Medialität, S. 381. 
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Künstlerische Zeitpolitik in der spätsowjetischen inoffiziellen Kunst der 1960er und 
1980er Jahre ist aber nicht nur als »Spiel mit der absoluten Zeite? der sozrealistischen 
und ideologischen Realität zu betrachten. Es soll nun vielmehr darum gehen, Formen 
und Strategien datumskünstlerischer Zeitgenossenschaft zu beschreiben. Gesucht wird nach 
Strategien, die der Absolutheit eine Möglichkeitsdimension des Aktualen®? zu entrei- 
ßen imstande sind. 

Dazu sollen im Folgenden künstlerische Interaktionen zwischen Tageszeitung und 
Kalendarium der 1960er bis 1980er Jahre skizziert werden. Für die anschließenden aus- 
führlichen Analysen der Romane von Evgenij Popov, »Die Wunderschönheit des Lebens« 
(1990) und »Das Herz des Patrioten« (1991), wird die Frage leitend sein, zu welchen 
Transformationen des Zeitregimes es in der Montage von Zeitungsausschnitten bzw. 
durch die Intervention des Zeitgeschehens ins literarische Erzählen (und umgekehrt) 
kommt. 


Spätosowjetische Chronophobien und »kollektive Aktionen: (dagegen) 


Die Gruppe »Kollektive Aktionen« (»Kollektivnye Dejstvija«/»KD«) veranstaltet Aktio- 
nen, zu deren Teilnahme Personen im Umfeld der Gruppe, ein Kollektiv Inofhiziel- 
ler, schriftlich eingeladen werden.?° Die nicht in die Pläne der Aktion eingeweihten 
TeilnehmerInnen werden in den Beschreibungen und Dokumentationen der Aktionen 
durchwegs als »Zuschauer« (»zriteli«) bezeichnet, während von den Eingeweihten als 
»TeilnehmerInnen« (»u£astniki«) die Rede ist. 

Diese Aktionen, die sich oftmals auf eine dezidierte zeitliche Konzertierung und 
konzeptuelle Rahmung und genaue schriftliche wie fotografische Dokumentation ei- 
ner Alltagshandlung beschränken, zeichnet ein Aufeinandertreffen kalendarisch und 
chronometrisch definierter, messbarer, gemessener Aktionszeit einerseits und unbe- 
stimmbarer Zeit der Aktion andererseits aus.’ So kann die Aktion »Ausstieg« nur auf- 
grund einer Einladung stattfinden, die TeilnehmerInnen bzw. »ZuschauerInnen« dazu 
auffordert, sich an einem bestimmten Tag zu einem bestimmten Zeitpunkt an einer 
bestimmten Bushaltestelle in Moskau zu versammeln. Zeitliche Kriterien sind zentral 
für diese Aktion: Beginnt sie schon mit der Einladung, erst mit dem gemeinsamen Ein- 
steigen in den Bus oder mit der im Bus verteilten schriftlichen Aufforderung, bei der 
nächsten Haltestelle wieder auszusteigen, immerhin heißt die Aktion »Ausstieg«? All 
diese Fragen nach dem wann und Wie lange: geben Anlass zur These, dass für die 
»KD« die »Differenz zwischen bezeichneter Zeit und erlebter Zeit zum Material der Akti- 


88 M. Balina: Playing, S. 58-74. 

89 Georg Witte: »Einmal<— Aktualität als literarische Erfahrungsform. Am Beispiel von Lev Tolstojs 
»Kreutzer Sonate«, in: Hennig, Anke/Koch, Gertrud u.a. (Hgg.), Jetzt und dann. Zeiterfahrung in 
Film, Literatur und Philosophie, München: Wilhelm Fink 2010, S. 185-204. 

90 Aus kulturpragmatischen Gründen konnten die Aktionen nicht in einer spontanen Öffentlichkeit 
bzw. in Interaktion mit ihr stattfinden. Vgl. Sylvia Sasse: Texte in Aktion. Sprech- und Sprachakte 
des Moskauer Konzeptualismus, München: Wilhelm Fink 2003, S. 62. 

91 Ebd., S. 102. 
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on«? 


2 wird. Eine besondere Rolle spielt dabei die Schaffung bzw. Setzung eines »neuen, 
unmöglichen Ereignisses durch die Dokumentation«”. Im Fall der Aktion »Ausstieg« 
betrifft dies die Aufschrift auf den Briefumschlägen, die den Teil-nehmerInnen nach 
dem Verlassen des Busses ausgehändigt wurden: »AUSSTIEG fand am 20. März 1983 
um 12 Uhr 24 Min. statt (von Hand ausgefüllt zur Zeit des Ausstiegs der Zuschauer 
[...)).« 

Erst diese Datierung stiftet das Ereignis, als einen Vorgang, der in der »Zeit des 
Geschehens nicht zu fassen« ist, der aber »die Zeit seines Geschehens auf besondere 
Weise erfahrbar macht! Das Aussteigen aus dem Bus wird so zu einer markierten 
Gegenwärtigkeit, einem Prozess, der in seiner »komplexen sinnlichen Präsenz« - her- 
beigeführt durch die Rahmung des Vorgangs durch seine chronometrisch akribische 


Dokumentation, »das Potential einer komplexen Gegenwart« erhält.?° 


Ausstieg 

Die Gruppe von Zuschauern wurden von zwei Organisatoren der Aktion an der Halte- 
stelle der Buslinien 3 und 23 »PuSkinstraße« erwartet. Als sich alle Eingeladenen an der 
Haltestelle versammelt hatten, ließ man sie in den Bus einsteigen. An der nächsten 
Haltestelle verteilten die Organisatoren den Zuschauern papierne Kärtchen mit der 
Aufschrift »AN DER NÄCHSTEN STEIGEN WIR AUS. Kollektive Aktionen«. Beim Aus- 
steigen an der nächsten Haltestelle (»Kozickij Gasse«), erhielten die Zuschauer von der 
sie dort in Empfang nehmenden anderen Gruppe der Organisatoren Kuverte mit der 
Aufschrift: »AUSSTIEG fand am 20. März 1983 um 12 Uhr 24 Min. statt (von Hand aus- 
gefüllt zur Zeit des Ausstiegs der Zuschauer). Wir danken für die Teilnahme an der Or- 
ganisation.)« In diese Umschläge wurden von den Zuschauern die ihnen im Bus über- 
reichten Kärtchen gelegt, für die die Kuverte so was wie der Rahmen oder der Umschlag 
waren. 

Moskau, Puskinstraße, 20. März 1983 


A. Monastyrskij, G. Kizeval’ter, S. Roma$ko, N. Alekseev, N. Panitkov, E. Elagina.?® 


92 Ebd., S.102. Sasse schlägt die Koexistenz folgender »Zeitkonzepte« in den Aktionen der »KD« vor: 
Präsentierte und repräsentierte Zeit, Zwischenzeit, Zeit der Faktographie, Einmaligkeit und Wie- 
derholbarkeit, Simultanität und Narration. Ebd., S. 103. 

93  Ebd.,S.93. 

94 Martin Seel: »Ereignis. Eine kleine Phänomenologie«, in: Müller-Schöll, Nikolaus (Hg.), Ereignis. 
Eine fundamentale Kategorie der Zeitererfahrung. Anspruch und Aporien, Bielefeld: transcript 
2003, S. 37-47, hier: S. 41. 

95  Ebd.,S.43. 

96 Andrej Monastyrskij: Poezdki za gorod. [Bd. 1-5], Tom 3, Moskau: Ad Marginem 1998, S.128: 
»Bbixoa/Tpynna apurenen 6bina BCTPeyeHa AByMA OpraHu3aTopaMmN 2KUMN Ha OCTAHOBKE 3 U 
23 Tponneibycog »MyuKuHckas ynnua« Koraa Bce MpurnaWeHHbIe co6panncb Ha OCTAHOBKe, 
UM 6bInO MPeANoXKEHO CecTb B Tponneñ6yc. TIpoexaB OAHy OCTaAHOBKYy, OPraHN3aTopb! pazaanu 
3pntenaM 6yMaxKHbIe KApTOYKN C Haanmucbio: HA CNEAYIOLLEM BbIXOAMM. KonnektusHbie 
deiictaus« Coñaa Ha cnenymıleii OCcTaHoBke (»KoanuKnM nepeynok:), 3pntTenn nonyynnn OT 
O>KU AABLLINX MN TAM APYFUX OPraHN3aTopoB aKlinN KOHBEPTbI C HAANNCBIO: >B bl X O A cocroanca 
20 MapTa 1983 T. B 12 uac. 24 MMH. (3amONHANOCb OT PyKu BO Bpema Bbixoga 3puTenen). 
Bnarogapum 3a yuactue B ero opraHuaaumn. B ar KOHBepTbI 3PNTenaMmuN DM BNOKEHBI 
BPy4EeHHbIe UM B Tponneñ6yce KapTouKku, ANA KOTOPbIX KOHBEPTbI ABUNINCb CBoerO poga pamoŭ 
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Bemerkenswert ist, dass diese potentielle Komplexität der Gegenwart sich eben aus 
der Differenz zwischen markiertem, datiertem Moment der Aktion und dem eher pro- 
zessualen Erwarten, Erleben bzw. Erfahren ergibt. Sasse zieht hierfür eine für uns we- 
sentliche Zeitmarke im Unterschied zum Chronophoben ein. In der Differenz zwischen 
datiertem Moment und den eher prozessualen Aspekten des Erwartens etc. gehe es 
nicht um die typisch »postmoderne Prozessualisierung des Kunstwerks«, den »Ver- 
lust des Zeitrahmens«, die »offene Prozessualität, deren Länge auch das Kunstwerk 
bestimmte H! Die Messbarkeit und Bestimmbarkeit der Zeit werden durch die Prozes- 
sualität nicht überdauert oder durch Postulate höherer Intensität ausgeklammert, son- 
dern im »Setzen eines Rahmes, im Formulieren einer Regel und im Repräsentieren«, 
wir dürfen dazufügen, Datieren, wird eine »eigene Performance« entdeckt, »die es er- 
laubt, den gesetzten Zeitabschnitt zu überschreiten, zu besetzen und das Setzen des 
Zeitabschnittes als performativen Akt der erfahrenen Zeit entgegenzusetzen.«”® 

Zu derlei chronometrischer Ereignishaftigkeit kann sich eine kalendarische Membran ge- 
sellen - wie dies etwa bei der Aktion »Begegnung« (»Vstrela«) am 9. Mai 1981 der Fall 
war. Das Land feiert auch 1981 an diesem Tag den »Tag des Sieges« (»Den« pobedy«) am 
Ende des »Großen Vaterländischen Kriegs«. Nikolaj Panitkov und Andrej Monastyrskij 
werden am Abend davor von Mitgliedern der »Kollektiven Aktionen« unabhängig von- 
einander darüber informiert, dass »am 9. Mai eine Aktion durchgeführt wird« und sie 
werden gebeten, dies niemandem mitzuteilen.”? 

Am Tag der Aktion werden Panitkov und Monastyrskij, durch geschwärzte Brillen 
um die Sicht gebracht, in je ein »mannhohes« Betonrohr geführt, wo sie wiederum Dun- 
kelheit erwartet und die Aufgabe, einen Weg aus dem Rohr zu finden. Von dort aus wird 
dann der erste der beiden angeleitet, in das andere Rohr zu dringen, wo diesem, es war 
Monastyrskij, schon der zweite Teilnehmer der Aktion entgegenkommt. Eine Begeg- 
nung, die für beide, ein »völlig Unerwartetes« (»polnoj neoZidannost’ju«) darstellte. 

Zweifellos stehen in dieser Aktion vom 9. Mai 1981 der offizielle Jahrestag und das 
Ereignis der inoffiziellen Begegnung, das unerwartete Aufeinandertreffen in der Dun- 
kelheit des Betonrohres, in einer siginifkanten Spannung. Hier die kalendarisch vor- 
geschriebene Erinnerung an den Jahrestag, dort die ereignishafte Ausblendung die- 
ses Jahrestages, dieses Datums. In der Idiomatik des Russischen »trifft« man einen 
bzw. »begegnet« man einem Feiertag, man »feiert« ihn nicht. Dagegen setzt die Aktion 
nicht die Wiederkehr, die Begegnung mit der Erinnerung, sondern deren Projektion 
in ein Röhrengleichnis, in eine Aktion, die in der Ungewissheit des sich Ereignenden 
das »Treffen« auch mit Konfrontation und Offenheit assoziiert. Die einen begehen, wie 


nnn 06n0xKoN./MockBa, TlyııkuHckas ynnya 20 Map 1983 r./A.MoHactbipceknü, T.KuzeBanbrep, 
C.Pomauko, H.Anekceeg, H.Tlauutkoß, E.EnaruHa.« 

97 S. Sasse: Texte, S. 104. 

98 Ebd., S.104. Sasse verwendet hier die offene Prozessualität des postdramatischen Theaters als 
Vergleichsfolie. Vgl. Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater. Frankfurt a.M.: Verlag der 
Autoren 1999, S. 309ff. 

99 A. Monastyrskij: Poezdki, S. 125: »\gyMm yuacTHuKaMm akųnn [...] HaKaHyHe ee OCyLLECTBNEHNA, KAX- 
LOMY B OTAENbHOCTN, 6bINO CKA3aH0, YTO 9 Mas Dier NPOBOANTbCA akuna. Mpnyem 3Ta uHbopMma- 
yna conpoBoxganacb NPOCbL6ON He TOBOPUTb HUKOMY (BKNHOUaA UNEHOB FPyrnbI) O MPEACTOALLEM 
CO6bITuN.« 
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kalendarisch vorgeschrieben, den Jahrestag, andere begegnen sich an diesem Datum 
in einem Betonrohr. Undatierte, chronophobe Prozessualität der Aktion mag hier dem 
kalendarischen Eingedenken diametral gegenüberstehen. Die eindrückliche und ein- 
deutig datierte Verneinung des kalendarisch vorgeschriebenen Erinnerns aber ist zu- 
gleich aktive, teilnehmende und intervenierende Zeitgenossenschaft, die Chronophobie 
als leere Form zwar erkennen lässt, allerdings nicht (mehr) bespielt, bedient oder prak- 
tiziert. Auf reine Prozessualität kann diese Aktion alleine wegen ihres Ereignisdatums 
nicht gründen. 


Vom »Stillleben mit Zeitung« zu »Buletten aus Pressehack«: 
Tageszeitung als Material in der inoffiziellen Kunst 


Die »Pravda« scheint spätestens mit Oskar Rabins (1928-2018) Serie »Natjurmort s gaze- 
toj« (Stillleben mit Zeitung) als Material(grundlage) in den Blick der inoffiziellen Künst- 
ler gekommen. In einem Bild der Serie von 1968 liegen zwei zerrissene Pravda-Seiten 
auf einem Tisch, darauf vertikal, das linke Bilddrittel schließend ein getrockneter oder 
geräucherter Fisch. Rechts steht, auf dem zweiten Zeitungsblatt ein Glas »granännyj 
stakan«), wie es vor allem für Vodka verwendet wurde. In dem Bild mit dem Titel »Nat- 


100 wird zu- 


jurmort s ryboj i gazetoj »Pravda« (»Stillleben mit Fisch und der »Pravda«) 
nächst der Abstieg der »Pravda« vom höchsten Parteiorgan zur Unterlage, die mit den 
Gräten und Hautresten des Fisches entsorgt werden und wohl im Müll landen wird, 
deutlich. Ein wörtliches mise en abyme«, dem eine Fragmentierung (es sind zerrisse- 
ne Zeitungblätter) vorausging. In der im Vergleich zur sorglos hingeworfenen Zeitung 
auffällig strengen Ausrichtung des Fisches deutet dieser nicht nur seinen Zweck als 
Nahrungsmittel an, es tritt auch seine potentielle religiöse Symbolik hervor, was die 
Umwertung der Werte, eingeleitet mit der häretischen Verwertung der ehemals sub- 
limen Pravda, unterstreicht. Die Tageszeitung, nunmehr Unterlage, wird somit von 
einer transzendentalen Dimension dominiert.!°! Dabei drängt sich vor allem die für 
das Stillleben so zentrale Frage nach dem Zeitlichen auf: »Pravda«, Fisch und schließ- 
lich auch das Pressglas als »>Stundenglas« indizieren Zeitlichkeit und scheinen in einen 
Wettbewerb um deren transzendentale Dimension zu treten. Die Möglichkeit der Exis- 
tenz einer solchen Dimension ist von einer dekonstruktiven Dynamik der Dinge im Bild 
bedroht. 

Gerade die »Pravda« wird in den 1970er Jahren zum Material, zur Arbeitsgrund- 
lage und zum Objekt vieler inoffizieller Künstler. Vitalij Komar und Aleksandr Mela- 
mid, bekannt für ihre malerischen Simulationen der Motive und Mythen des sozia- 


100 90x110 mm, Vgl. Michail German: Oskar Rabin, Moskau, Paris, New York: Tretja Volna, Ostankino, 
Interbuk 1992, S. 143. 

101 In anderen Bildern der Serie liegt die Pravda einfach als Müll auf der Straße; auch der Fisch kehrt 
wieder, etwa 1975, wiederum auf einem Zeitungsblatt, das nunmehr aber mit »Nepravda« (Un- 
wahrheit) betitelt ist. Zu einem allgemeinen Überblick zur Interaktion zwischen Tageszeitung 
und Literatur vgl. Brigitte Obermayr: »O gazete v literaturnom povestvovaniig, in: Ičin, Korneli- 
ja (Hg.), | posle avangarda — avangard, Belgrad: Filologiteskij fakultet Belgradskogo universiteta 
2017, S. 264-274. 
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listischen Realismus, präsentieren 1975 zum ersten Mal die Aktion »Bif$teks rublenyj 
pressa« (»Hacksteaks aus Presse«): Die fotografische Dokumentation der Aktion zeigt, 
wie die beiden Künstler eine Titelseite der Pravda durch einen Fleischwolf drehen und 
sie so scheinbar in ein Nahrungsmittel transformieren.'°* Die Aktion wurde mehrmals 
wiederholt und die Buletten den jeweils Eingeladenen zum Verzehr angeboten.’ In 
beiden geschilderten Fällen ist die Transformation des Symbolwerts der Zeitung zu ih- 
rem Materialwert mit folgender, performativ scheiternder Neubewertung, ja, Trans- 
substantiation, augenscheinlich. 

Etwa um die gleiche Zeit, Anfang der 1970er Jahre, beginnt Dmitrij Prigov mit sei- 
nen graphischen Manipulationen auf einzelnen Zeitungsseiten (auch hier meist auf der 
»Pravda«). Was sich bald in seine bekannten »Pravda«-Übermalungen und in den Instal- 
lationen zur »Serija gazet« (»Zeitungsserie«) ausdehnen wird'°*, beginnt zunächst in 
einem graphischen Sich-Vertiefen in die Bleiwüsten der offiziellen Parteizeitung. Sehr 
deutlich zeigt sich das in Prigovs Bearbeitung der Seite 2 der »Pravda« vom 17.6.1977, 
die eine Rede des Delegierten Z. Nurev auf einer Sitzung des Obersten Sovet abdruckt. 
In acht dicht gesetzten Spalten füllt der Text eine ganze Seite des damaligen Pravda- 
Formats (59x41,7 cm). Aufgrund ihrer Länge gewährt nicht einmal die 3-zeilige Über- 
schrift Übersicht: Diese lautet und sieht aus wie folgt: 


O MEPAX NO AANbHEMLIEMY YNYULLIEHMIO OXPAHbI DECOR, PALLNOHA/IBOMY 
NCNONbB3OBAHNKO JIECHbIX PECYPCOB NM O MPOEKTE OCHOB NIECHOTO 
3AKOHOJAATENIBCTBA COHO3A CCP H COHO3HbIX PECNYENUKT> 


ÜBER DIE MASSNAHMEN ZUR WEITEREN VERBESSERUNG DES SCHUTZES DER 
WÄLDER UND DER WIRTSCHAFTLICHEN VERWENDUNG DER WALDRESSOURCEN 
UND ÜBER EIN PROJEKT FÜR GRUNDLAGEN EINES WALDGESTZES DER UNION DER 
SSR UND DER VOLKSREPUBLIKEN 


Der Dichte des ohnehin absolut leserunfreundlich gesetzten, schon typographisch 
kaum zu durchdringenden Textes verleiht ein handschriftlicher Eingriff Prigovs Nach- 
druck: Prigov verbindet die kärglichen Leerzeichen zwischen Buchstaben, Wörtern und 
Spalten durch handschriftliche Verdoppelungen von Lettern oder das Einfügen von 


102 Vgl. losif Bak$tejn: »V. Komar, A. Melamid: Konceptualizm kak akcija«, in: Žurnal dekorativnoe 
iskusstvo: Performance/iskusstvo dejstvija 5/402 (1991), S. 19. 

103 Aus einer Erzählung von Natal’ja Ziydneva, die in den 1970er Jahren mehrmals an den Aktionen 
teilnahm. 

104 »Zeitungsserie« ist zweifellos ein adäquater Überbegriff für Prigovs Zeitungsarbeiten, für die aber, 
ein Forschungsdesiderat, noch adäquate Typologisierungen, gefunden werden müssen. Hier wä- 
re zu berücksichtigen, dass Prigov selbst »Untertitel« wählte — so gibt es zum Beispiel die Serie 
»Erscheinungen« (»Pojavlenija«) oder aber »Stalinalptraum« (»Stalin Košmar«) etc. Hilfreich wäre 
aber zunächst eine Unterteilung in >manipulative Arbeiten, (wie die frühen, auf die oben verwie- 
sen wird), »Übermalungen< und »Zeitungsmaterial«, wie in den zusammengeschnürten »Altpapier«- 
Packen, die sehr an die Makulatur-Praxis in der sowjetischen Kultur der Zeit erinnern: Wegen Roh- 
stoffmangels wurde man zum Sammeln von Altpapier motiviert, indem man für eine bestimmte 
Menge an Altpapier Kupons erhielt, die man in Bücher eintauschen konnte; hierher gehörten aber 
auch die in Installationen verwendeten Zeitungen oftmals als bodendeckendes Material. 

105 Pravda, 17. Juni 1977, S. 2. 
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einfachen Ligaturbögen. Auf einer Ebene des Lesbaren führt dies zu einer Transforma- 
tion der lexikalischen Einheiten und Syntagmen ins Transrationale oZaum«-hafte), wie 
es anhand der Überschrift sehr deutlich wird: Aus der überlangen Überschrift (damals, 
vor allem bei Abdruck der Titel von Reden und Referaten in der »Pravda« eine Kon- 
vention) wird eine ornamentale Letternreihe, deren Dominanz auf Sichtbarkeit aber 
durch die letzten beiden, von der Manipulation ausgenommenen Wörter unterlaufen 
wird: Von hinten gesehen - durch das Wort »Volksrepubliken« - legt das Syntagma 
nahe, dass es doch auch zu lesen ist. 


OOMEPAXXMOOAANbHEMLLIEMYCYYNYULLIEHMFOMLLIOXPAHBININECOB, 
PALLNOHAN BOMYYNCNMONb3OBAHNHOANIECHbIXbIPECYPCOBBNOONPOEKTE 
OCHOBFNIECHOFOF3AKOHOJAATENBCTBAICOW3ACCCPHU 

COW3HbIX PECNYBAINK"°® 


ÜBERRDIEEMASSNAHMENNZURRWEITERENVVERBESSERUNGGDESSSCHUTZESS 
DERWWÄLDER,DDERRWIRTSCHAFTLICHENNVERWENDUNGDDERWWALD 
RESSOURCENUNDÜÜBEREEINPPROJEKTFFÜRGGRUNDLAGENEEINESSWALD 
GESTZESDDERRUUNION DERRSSRUND DER VOLKSREPUBLIKEN 


Prigovs extensive und exzessive »graphische< Lektüre dieser Seite vermittelt den Ein- 
druck eines übermäßig (oder angemessenen?) respektvollen, aufmerksamen Umgangs 
mit ihr: Es ist nichts verschwunden, ausgeschnitten, ausgestrichen, übermalt ins Un- 
sichtbare überführt. Eher scheint eine zusätzliche, unsichtbare Schicht des Textes zum 
Vorschein gekommen zu sein. Das Zeitungsblatt liegt vor uns wie ein ausgefülltes For- 
mular, eine erfüllte Form JO! (Abb. 43) 


Abb. 43: Dmitrij A. Prigov: »O merach«, handschriftliche Ergänzungen auf einer Seite der 
»Pravda« vom 17.6.1977: Privatarchiv Prigov Foundation. 


L A B A A ummm 1 Zong! 1977r roga o@NN211681(21503) 


yyAy4IIEHHIOLLIOXPAHBbIIJIECOB, 
WJINECHBIXbIPECYPCOBBHOONTIPOEKTE 
JAICOIO3ZACCCPH COIO3HDIX PECHYEJIHK 


G CMunucm posclC C Pfhenymama333Hl {HYPHEBA' =: es 


sas 
otpa. telu npokeisis< > 

DT Terre SE e ` 
Tt, zech, a- Pre 
ax RAM BOOR 


TETS: 
E 
e 


vom DT H ru P kar arot 
ade r- mbara Ier Zeg 


TFE. 


106 Dmitrij Prigov, handschriftliche Manipulation der Seite 2 der »Pravda« vom 17. Juni 1977. [Hervor- 
hebungen B.O.] 

107 Dmitrij Prigovs »Zeitungsserie« vgl. Brigitte Obermayr: »many-many-many newspapers«. Prelim- 
inary remarks on Dmitrij Prigov’s »Newspaper-series«, in: Janecek Gerald (Hg.), Dmitry Prigov’s 
Legacy as a Multimedia Artist and Writer, SEE) 2018, S. 65-78. 
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Zur gleichen Zeit entsteht auch Prigovs Serie »Kalender« (»Kalendari«) (Abb. 44, 45). 
Es handelt sich dabei um »Abreißkalender<-Objekte im Format A5. Jeweils eine Seite des 
Kalenders ist zu sehen, umgeschlagene oder abgerissene Blätter deuten ein Davor an. 
Die Daten auf diesen Kalenderblättern sind unvollständig, meist fehlt die Monatsan- 
gabe. Es handelt sich somit um keine tagesaktuellen, singulären Daten, sondern um 
Versatzstücke von wiederkehrenden Jagestagen. Durch das Fehlen der Monatsangaben 
ist aber die chronologische Verortung dieser Jahrstage zusätzlich erschwert bzw. verun- 
möglicht: »1/Ponedel’'nik« (1. Montag) oder »29/1700 god« (29. Jahr 1700) lauten typische 
Aufschriften. Jedes Kalenderblatt trägt darüberhinaus eine für Abreißkalender typische 
Informationszeile, für die vor allem Austauschbarkeit bezeichnend ist: So steht unter 
dem vollen Datum »Avgust/21/1900 god« (21. August Jahr 1900): su etot den, proizoslo 
sobytie« (An diesem Tag fand ein Ereignis statt). Manipulation (der Zeitungsseiten) und 
manipulative Aneignung bzw. Simulation des Kalendariums sind Teil eines ganz offen- 
sichtlichen Verlassens von Zeitinseln und einer Bereitschaft zu einer intervenierenden 
künstlerischen Zeitgenossenschaft, für die eine Aufgabe von Chronophobie Vorausset- 
zung ist. 


Abb. 44 (links): Dmitrij A. Prigov: Serie »Kalendari« ab. ca. 1978, ve März/An 
diesem Tag begann der Frühling«: Privatarchiv Prigov Foundation. 

Abb. 45 (rechts): Dmitrij A. Prigov: Serie »Kalendari« ab. ca. 1978, »13 1962/An 
diesem Tag erfüllte mich unbeschreiblicher Frohsinn«: Privatarchiv Prigov 
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Eine Chronik des letzten sowjetischen Vierteljahrhunderts: _ 
Zeitgenossenschaft in Evgenij Popovs Romanen »Prekrasnost' Zizni« (1990) 
und »Herz des Patrioten« (1991) 


Begegnungen 


Im folgenden Zitat sprechen Figuren aus einer Erzählung in Evgenij Anatoľevič Po- 
povs (*1946) Montageroman »Die Wunderschönheit des Lebens. Kapitel aus einem Ro- 
man mit Zeitung, der niemals begonnen wurde und niemals beendet wird«!°®. Einzelne 
Blätter des Abreißkalenders und Marcel Prousts »verlorene Zeit«, so suggeriert das Zitat 
aus Popovs »Roman mit Zeitung«, kompensieren, was an glaubhafter, tagesaktueller 
Information in den Zeitungen nicht geboten wird. Das eigentliche Interesse jedoch, 
so suggeriert die die Tageszeitung betreffende Verneinung in diesem kurzen Dialog, 
betrifft die Zeitung: selbst. 


»Lesen Sie denn keine Zeitungen? erkundigte sich der Milizionär weiter. 
»In den Zeitungen stehen lauter Lügen«, sagte Pjotr Grigorjewitsch. 
»Was mich betrifft, ich lese den Abreißkalender. Jeden Tag ein Blättchen«, sagte ich. 


»Und ich lese Marcel Proust auf Englisch«, sagte Chimkow.'°? 


Auch in einem anderen im Folgenden ausführlich analysierten Roman Popovs, »Das 


10O sind die me- 


Herz des Patrioten oder Diverse Sendschreiben an Ferfitschkin« (1991), 
dialen Bedingungen und Quellen für Tagesaktualität zentrales Thema. 

Diese beiden, fast gleichzeitig (1981-1987) entstandenen Romane Popovs begleiten 
mich seit Beginn meiner Beschäftigung mit der inoffiziellen Literatur und Kunst der 
spätsowjetischen Zeit. Ich habe Popov sozusagen an der Seite von Dmitrij A. Prigov 
(1940-2007) kennengelernt: In »Herz des Patrioten« (1991/1994) irren zwei gleichnamige 
Gestalten durch Moskau und im Oktober 1992 waren die beiden, als reale Autoren, auf 
einem Festival »neuer russischer Literatur in Wien vertreten. Mit Prigov führte ich da- 
mals mein erstes Interview, Popov erkannte ich an (s)einer schweren Umhängetasche, 
von der auch in den Romanen immer wieder die Rede ist. Mein erster direkter Kontakt 
zu Popov kam allerdings erst im März 2018 zustande. 

In der Sphäre inoflizieller oder halboflizieller Literatur der spät-sowjetischen Zeit 
nimmt Popov, das wird weiter unten auch Thema sein, eine Zwischenstellung ein. Kei- 


108 Jewgeni Popow: Die Wunderschönheit des Lebens. Kapitel aus einem Roman mit Zeitung, der nie- 
mals begonnen wurde und niemals beendet wird, dt. von Alfred Frank, Frankfurt a.M.: Fischer1992. 
(Die Übersetzung enthält nicht alle Zeitungsausschnitte, tw. sind die Erzählungen gekürzt.) Evge- 
nij Popov: Prekrasnost’ Zizni. Glavy iz»romana gazetoj« kotoryj nikogda ne budet načat i zakončen, 
Moskau: Moskovskij Rabodij 1990. 

109 J. Popow: Wunderschönheit, S. 290. E Popov: Prekrasnost'’, S. 314: » — Pa3Be ra3eT He uuTaeTe? npo- 
AONKan AONbITbIBATbCA MUNNLINOHEP. B ra3eTax Bce BpyT«, — cka3an Metp [puroppesnu. — UYTo Kaca- 
ETCA MEHA, A UNTAIO OTPbIBHON KaneHAapp. Kann Denk NO NUCTUKy — cKa3an a. — Aa — Mapcena 
Tlpvcra Ha aHrnNICKOM A3bIKe, — CKa3an XNMKOB.« 

110 Jewgeni Popow: Das Herz des Patrioten oder Diverse Sendschreiben an Ferfitschkin, dt. von Ro- 
semarie Tietze, Frankfurt a.M.: Fischer 1991. Evgenij Popov: Duša patriota ili razliönye poslanija k 
Ferfičkinu, Moskau: Tekst 1994. 
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ner dezidierten Richtung - wie etwa Soz Art oder Konzeptualismus — angehörig, sieht 
Popov sich vielleicht am besten mit Kasacks lapidarer Charakterisierung als »freier«"' 
Autor kategorisiert. Pret, verweist hier auf den Willen, sich nicht staatlicher Reglemen- 
tierung« beugen zu wollen, aber dennoch als Schriftsteller - und somit auch durch den 
Schriftstellerverband - anerkannt zu sein, veröffentlicht zu werden, von diesem Beruf 
leben zu können. Vasilij Aksënov, Fasil’ Iskander und Viktor Erofeev gehörft)en eben- 
so zu Popovs Kreis wie Aleksandr Kabakov. Mit Bella Achmadulina war er befreundet, 
ihre Datsche bot ihm Unterkunft, als er aufgrund des Ausschlusses aus dem Schrift- 
stellerverband seine Wohnung verlor, später befanden sich die Wohnungen der beiden 
im selben Haus. 

Im Zusammenhang mit meinem zunehmenden Interesse an den Interaktionen zwi- 
schen Literatur und periodischer Presse, vor allem der Tageszeitung, stand »Prekras- 
nosť Zizni« stets in eine Reihe mit John Dos Passos »U.$.A.« Trilogie, Uwe Johnsons 
»Jahrestage« und Christa Wolfs »Ein Tag im Jahr«. Die genannten Romane von Johnson 
und Wolf waren außerdem für mich immer schon, da sie auch dem Prinzip »Kalender- 
roman« zuzuordnen sind, »Verwandte« des Briefromans »Das Herz des Patrioten«. 

Als ich in meiner ersten Email an Popov, um meinen Zugang zum Text zu verdeut- 
lichen, erwähnte, dass ich »Prekrasnost’ Zizni« als Montageroman in der Tradition von 
Dos Passos lese, reagierte er darauf mit folgendem Satz: »Sie sind übrigens nach Iosif 
Brodskij der zweite Mensch, der die Verbindung des Buches zu Dos Passos entdeckt 
bat. sl? Was ich natürlich auch als Kompliment auffassen konnte, deutet vor allem auf 
die Dringlichkeit, diesen Roman, dem bislang in der Forschung wenig Aufmerksam- 
keit geschenkt wurde, nicht nur als Phänomen eines postmodernen »Chaosmos« (Lipo- 
veckij) zu lesen. Auch ist es Zeit, über den Zusammenhang zwischen literarischen und 
montierten Passagen darin etwas differenzierter nachzudenken, als dies in der Mo- 
nographie von Morris passiert, der von »meaningless quotes«"? spricht. Ein vielver- 
sprechender Aufsatz von Marina Kanevskaya, der auf Parallelen zwischen Dostoevskijs 
»Tagebuch eines Schriftstellers« und Popovs Montageroman mit dem Untertitel»Roman 
mit Zeitung: hinweist, führt am Ende vor allem die zahlreichen, oftmals namentlichen 
Dostoevskij-Allusionen bei Popov aus, bietet aber wenig zu Analogien und Unterschie- 
den im Verhältnis der beiden Texte zur periodischen Presse.'* 

Die beiden im Nachfolgenden analysierten Romane Popovs, das wird zu zeigen 
sein, stellen einen bislang zu wenig beachteten Beitrag literarischer Chronopolitik in 
der spätsowjetischen Zeit dar. Anders als bei Vladimir Sorokin, der im Roman »Mari- 
nas dreissigste Liebe, (»Tridcataja Ljubov: Mariny«) jedes Erzählen im spätsowjetischen 


111 W. Kasack: Russische, S. 52. 

112 Email Popov vom 17. März 2018. »KcTatn, Bbi BTOpon uenogex nocne Nocna Bpoackoro, KOTOpbIA 
o6Hapyxun ee cBa3b c Aoc Maccocom.« 

113 Jeremy Morris: Mastering Chaos. The Metafictional Works of Evgeny Popov, Oxford, Bern, Berlin 
u.a.: Peter Lang 2013, S. 186: »A tension not of satire but of a relation of »love< between the texts is 
set up; as Popov states in his preface, the meaningless quotes are chosen according to »love« [...].« 

114 Marina Kanevskaya: »The Diary of a Writer from Tëplyj Stan, The Beautifulness of Life by Evgenii 
Popovs, in: Balina, Marina/Condee, Nancy/Dobrenko, Evgeny (Hgg.), Endquote. Sots-Art Literature 
and Soviet Grand Style, Evanston: Northwestern University Press 2000, S. 193-210. 
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Leitartikeldiskurs implodieren lässt, gelingt es Popov, diesen dialogfeindlichen wie dia- 
logfernen Diskurs aufzuspalten, ihm als Zeitgenosse zu begegnen, Zeitmarken ebenso 
zu entreißen wie anzuhängen. Evgenij Popovs Roman »Prekrasnost’ Zizni. Glavy iz »ro- 
mana s gazetoj«, kotoryj nikogda ne budet načat i zakonden«"!? (»Die Wunderschönheit 
des Lebens. Kapitel aus einem Roman mit Zeitung, der niemals begonnen wurde und 


116 umfasst mit dem Zeitraum von 1961 bis 1987 das spätsowje- 


niemals beendet wird«) 
tische Vierteljahrhundert und ist somit als Chronik eines Zeitgenossen dieses Viertel- 


Jahrhunderts zu lesen. 


»Prekrasnost' Zizni« (»Die Wunderschönheit des Lebens«): 
Ein Vierteljahrhundert sowjetischer Zeitungen 


Außerhalbbefindlich - mit Bibliotheksausweis 


Zwei visuelle Merkmale des Textes fallen beim Durchblättern von »Prekrasnost’ Zizni« 
auf: Da ist einerseits das Chronikalische bzw. Annalistische, das sich aus der Betitelung 
der einzelnen Kapitel mit den Jahreszahlen eines Vierteljahrhunderts, von 1961-1985, er- 
gibt. Die Jahreskapitel sind von einem Vorwort aus dem Jahr 1985 und einem Epilog, 
der mit dem 27. Februar 1987 datiert, gerahmt. Und da ist andererseits, gemäß des 
Titelversprechens vom »Roman mit Zeitunge (»Roman s gazetoj«''’), die Kompilation, 
die Textmontage - sichtbare offene Montage." Zu den montierten Textteilen gehö- 
ren einerseits die Erzählungen: kürzere Prosatexte zu Beginn und am Ende eines jeden 


119 


Jahreskapitels“ ”, jede Erzählung trägt einen Titel. Zwischen diesen jeweils die Jahres- 


115 E Popov: Prekrasnost”. Der Roman kann als erster Teil einer Trilogie politische Trilogie«, Döring- 
Smirnov, Warten, 5.180) betrachtet werden, die selbst eine Chronik der zu Ende gehenden So- 
wjetzeit ist. Der zweite Teil dieser Trilogie wäre der sich um den 10. November 1982, den Tag von 
Leonid BreZnevs Tod, drehende Roman »Duša patriota, ili Rasliönye poslanija k Ferfi£kinu« (1991) 
(»Das Herz des Patrioten oder Diverse Sendschreiben an Ferfitschkin«, 1991). Im dritten Teil, »Na- 
kanune, Nakanune« (1993) »Vorabend ohne Ende« (1994), wird die zu Ende gehende Sowjetzeit von 
russischen Emigranten in einem Haus am Starnberger See reflektiert. Vgl. Johanna Renate Döring- 
Smirnov: »Warten auf Reinkarnation«, Nachwort zu: Popow, Jewgeni, Vorabend ohne Ende, dt. von 
Alfred Frank, Frankfurt a.M.: Fischer 1991, S. 169-182. 

116 J. Popow: Wunderschönheit. Die Übersetzung enthält nicht alle Zeitungsausschnitte, tw. sind die 
Erzählungen gekürzt. 

117 Marina Kanevskaya übersetzt »roman s gazetoj« mit »A Love Affair with a Newspaper«, vgl. M. 
Kanevskaya: The Diary of a Writer from Teplyj Stan«, S. 193. Vgl. J]. Morris, Mastering Chaos, S. 186: 
»A tension not of satire but of a relation of »love< between the texts is set up; as Popov states in 
his preface, the meaningless quotes are chosen according to »love« [...].« Popov selbst will an das 
sowjetisch-russische Periodikum »Zeitungsroman« (»roman-gazeta«) gedacht haben. Die Reihe 
»Roman-gazeta« wurde 1927 gegründet, erscheint zurzeit monatlich mit jeweils einem Abdruck 
eines Romans bzw. in Ausnahmefällen einer Sammlung von Prosatexten. Leider ist dieses Phäno- 
men - gerade hinsichtlich der spezifischen Medialisierung und Popularisierung von Erzählprosa 
im Heftroman - noch kaum erforscht. 

118 Viktor Zmegad: »Montage/Collage«, in: Dieter Borchmeyer/Viktor Zmega& (Hgg.), Moderne Litera- 
tur in Grundbegriffen, Tübingen: Max Niemeyer Verlag 1994, S. 286-291, hier: S. 287. 

119 Eine Ausnahme bildet das letzte Jahreskapitel, »1985«. 
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kapitel rahmenden Erzählungen sehen wir Sätze, Absätze in unterschiedlicher typogra- 
phischer Gestaltung. Versalien deuten auf Schlagzeilen hin, kürzere Absätze enden in 
Textlegenden, die manchmal Datierungen oder Namen von Verfassern enthalten. Noch 
vor dem Lesen geben vor allem die Schlagzeilen zu erkennen, dass es sich hierbei um 
Material aus der periodischen Presse handelt. 

Die Montage in diesem Text, und dies ist ein erster Eckstein der Zeitgenossen- 
schaft, betrifft aber nicht nur die zu erwartende unverbundene Anordnung des jour- 
nalistischen Materials, die Ausschnitte aus der »Pravda«, der »Literaturnaja Gazeta« 
und dem »Krasnojarskij komsomolec«.'*° Zu den Bestandteilen der Montage gehören 
auch die Erzählungen, gehört das eigene, von Popov verfasste Material: Die Erzählun- 
gen rahmen in jedem Jahreskapitel die montierten journalistischen Texte, unter denen 
sich aber ebenso eigene Texte Popovs befinden, die etwa in der »Literaturnaja Gaze- 
ta« oder im »Krasnojarskij komsomolec« erschienen sind. Zeitgenossenschaft basiert 
bei Popov auf derlei Materialkonfiguration, die im Aufeinandertreffen von »eigenem« 
und »eigentlichem« und »fremdem« und »uneigentlichem« eine neuartige temporale wie 
semiotische Dynamik schafft. Hierzu gehören autofiktionale Momente: Der uns im 
»Vorwort« präsentierte »Autor« (»avtor«) ist Medium des Aufeinandertreffens antago- 
nistischer Semiosphären. Er steht zwischen Figuren der Erzählungen, die den Namen 
»Popov« tragen und dem uns in den Unterschriften von Textteilen begegnenden Na- 
men (»)Evgenij Popov(«), dem realen Namen des realen Autors. Der Zeitgenosse »Autor« 
(»avtor«) hat also einerseits Erzählungen geschrieben, die vereinzelt mit dem Namen 
des realen Autors versehen in Zeitschriften veröffentlicht wurden und nun, aufgrund 
der Wieder-Aneignung dieses Materials durch den Autor, in einer Reihe mit dem unei- 
genen und uneigentlichen, dem Zeitungsmaterial zu einem Roman montiert wurden. 
Gleichzeitig hat der Zeitgenosse »Autor« (»avtor«) aber auch und vor allem Zeitungen 
gelesen und Passagen daraus exzerpiert, abgeschrieben. Und er tat dies in jener Zeit, 
da die Restriktionen der Zeit des »Stillstands« (»zastoj«) den jungen, 1978 sogar in den 
Schriftstellerverband aufgenommenen Schriftsteller in aller Heftigkeit getroffen hat- 
ten: Seit er, als Mitinitiator und Herausgeber des Literaturalmanachs »Metropol«, 1979 
wieder aus dem Schriftstellerverband ausgeschlossen war, wurden Popovs Texte zehn 
Jahre lang nicht gedruckt. 

Als letzte Verbindung zur Welt des offiziellen Literaturbetriebs war Popov aber der 
Bibliotheksausweis für das »Zentrale Haus der Literaten« in Moskau geblieben, wo er 
sich zwischen 1981 und 1983 durch das dort vorhandene Zeitungsarchiv liest. Popov er- 
innert sich, dass er für die Arbeit an diesem Roman, für die Arbeit an den Zeitungsex- 
zerpten zwei Jahre lang jeden Tag in die Bibliothek des Zentralen Hauses der Literaten 
in Moskau gegangen sei, »wie zur Arbeit«!”'. Dieser Rauswurfmit Eintrittskarte erscheint 
als ein sehr konkretes Bild der oben skizzierten »Außerhalbbefindlichkeit« im Sinne 


120 Die Dokumente, die die Aufnahme Popovs in den Schriftstellerverband (1978) bzw. seinen Aus- 
schluss daraus (1979) betreffen, stammen aus anderen Quellen (u.a. aus der Zeitung »Moskovskij 
Literator«). J. Popow: Wunderschönheit, S. 280; 295-296; E. Popov: Prekrasnost’, S: 306-307; S. 318. 
Vgl. dazu Viktor Erofeev: »Desjat’ let spustja«, in: Metropol”. Literaturnyj Almanach, Moskau: Tekst 
1991, S. 5-13, hier: S. 8. 

121 In einer Email von Evgenij Popov vom 13. März 2018. 
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Jurčaks. Jedenfalls macht Popov, als nicht mehr offizieller Schriftsteller in der Biblio- 
thek, die er mit dem letzten Nach- und Ausweis seines Status als Offizieller betreten 
darf, was man vom Bibliotheksbenutzer erwartet: Er liest. Jedoch widmet Popov sich 
in einem Nebenraum des Offiziellen in einem übermäßigen zeitlichen Umfang und in 
einem eigenartigen, seinem Status unangemessenen Exzess von Aufmerksamkeit der 
Lektüre höchst offizieller Druckwerke - allen voran der »Pravda«. 

In der Reproduktion des Systems (hier: abschreiben, exzerpieren) wird dieses im zi- 
tierenden Abschreiben, im Ausschnitt daraus und in der Remontage der entnommenen 
Teile, das soll im Weiteren gezeigt werden, »gleichzeitig von innen transformiert«.'”* 
Popovs über zwei Jahre lang währenden täglichen Gang zur Bibliothek im Haus der 
Schriftsteller in Moskau und die dort verbrachte »Arbeitszeit< könnte man selbst schon 
als »isolierte Aktion«, eine Expedition in das kollektive Bewusstsein verstehen. In einem 
Gespräch mit der Übersetzerin Sally Laird fasst Popov seine Erinnerungen an diese 
Phase so zusammen: 


You know, it was quite strange how that book came about. When I was excluded from 
the Union of Writers I still had my ticket to the writers’ library, so although | was no 
longer »official« 1 went there virtually every day and read twenty-five years’ worth of 
Soviet newspapers. There was this old lady there, a librarian, who was very fond of me. 
Sometimes | caught her glance, and | saw how she felt pity for me. | even felt that | was 
somehow in the way, that | was somehow transferring my misfortune to her — for what 
normal person would sit reading twenty-five years’ worth of Soviet newspapers? | am afraid 
it must have made a very sad impression on her.'?? [Kursiv B.O.] 


Der gleichschwebend aufmerksame Zeitgenosse. Von der Montage zur Remontage 


Popov dreht sein unfreiwilliges Ausgeschlossensein durch das Exzerpieren aus offiziel- 
len Durckwerken um: Der »isolierte< Inoflizielle extrahiert, isoliert nunmehr umgekehrt 
durch das Exzerpieren, Ausschneiden und schließlich durch die Remontage das Offiziel- 
le. Remontage, so viel sei vorausgeschickt, betrifft zunächst die Tatsache, dass bereits in 
der periodischen Presse montiertes Material - die Rede eines Parteifunktionärs neben 
dem Bericht von einem Unwetter - in neue Zusammenhänge gebracht wird. Diese Be- 
wegungsrichtung, diese Aktivität eines Zeitgenossen, soll nun nachvollzogen werden: 

Im »Vorwort: stellt sich der »Autor« als ein wort- bzw. schriftgetreuer Abschreiber'”* 
vor, der immer um maximale »Authentizität«, also genaue Abschrift bemüht sei. Das 
einzige Auswahlkriterium für das Exzerpierte sei »Liebe« gewesen: 


Und noch etwas. Die Auswahl der Zitate in der Wunderschönheit des Lebens erfolgte nicht 
aus Berechnung, sondern aus Liebe. Der Autor erhebt auf nichts Anspruch, ausgenom- 


122 Vgl. A. Jurcak: Navsegda, S. 309-310. 

123 Aus einem Interview mit Evgenij Popov, in: Sally Laird: Voices of Russian Literature. Interviews with 
Ten Contemporary Writers, Oxford: Oxford University Press 1999, S. 118-142, hier: S. 135. 

124 Zum »Abschreiben« vgl. Brigitte Obermayr: »abschreiben« [2009], in poeticon.net. 
https://www.poeticon.net/abschreiben/ (letzter Aufruf am 1. Juni 2018). 


231 


232 


Datumskunst 


men den künstlerischen Aspekt. Er war bestrebt, weitgehend die Authentizität der Zei- 


tungstexte zu wahren [...]'?> 


Diese Behauptung darf wohl ernster genommen werden, als sie anmutet. Denn sie hat 
Konsequenzen nicht nur für die Art der »Inkorporation« der fremden Texte in den ei- 
genen, sondern auch für den, der diese Inkorporation vollzieht. In Analogie zur Fas- 
zination für das »erzählerische Potential« des Zufallstags'*® ist die nach dem Prinzip 
Liebe, getroffene Auswahl wohl den Prämissen »gleichschwebender Aufmerksamkeit« 
verpflichtet. In der Psychoanlyse geht es für den Analytiker bei dieser Grundhaltung 
nicht nur darum, möglichst keine vorstrukturierte Auswahl aus dem vom Analysan- 
den Dargelegten zu treffen, sondern, was für unseren Zusammenhang wesentlich ist, 
auch darum, dass der Analytiker »seine eigene unbewußte Aktivität so frei wie möglich 
funktionieren lässt und die Motivationen unterbricht, die gewöhnlich die Aufmerksam- 
keit lenken.«'?’ Zu diesen »Motivitationen« gehört wohl das sinnvolle Aneinanderfügen, 
das Verstehen-Wollen, das Verlangen nach Zusammenhang. Im konkreten Fall von Po- 
povs Auswahlentscheidungen beträfe dies etwa eine Auswahl der Ausschnitte nach der 
Bedeutung von Ereignissen, die aus der Retrospektive immerhin mögliche schlüssige 
chronikalische Rekonstruktion eines Jahres etc. Nach den Auswahlprinzipien gefragt, 
sprach Popov jedoch bezeichnenderweise davon, dass er sich im Zustand einer »Ecriture 
automatique« befunden habe ID Auffallend ist in beiden Annahmen - der der gleich- 
schwebenden Aufmerksamkeit wie der der écriture automatique — die uneigentlich aukt- 
oriale Aktivität des Abschreibers dem Material gegenüber. In beiden Fällen sucht er 
Wege am rationalen Bewusstsein, am ereignisgeschichtlichen Emplotment vorbei. Mit 
der Negation rationaler Auswahlkriterien wird außerdem auch eine mögliche exempla- 
rische Repräsentativität des Ausgewählten/Abgeschriebenen verneint. Denn, nicht ra- 
tional auszuwählen, heißt im Grunde ja, sich weder aufgrund einer Besonderheit vom 
Typ Ausnahmeerscheinung, noch wegen einer Allgemeinheit vom Typ zeit oder artty- 
pech, bzw. beispielhaft für einen Ausschnitt zu entscheiden.'?? Im Gegenteil tut ein sol- 
ches »Bewusstsein« so, als gebe es nur das Jeweilige, nur singuläre Entitäten. Durch diese 
Isolation ist im Grunde die repräsentative Eigenlogik der Quellenmedien an jenem we- 
sentlichen Punkt in Frage gestellt, da der Weg vom Singulären über das Partikulare 


125 J. Popow: Wunderschönheit, S. 9f.; Popov, Prekrasnost’, S. 5:»⁄1 mocneaHee. Moa6op untat n3 » MPE- 
KPACHOCTN XKN3HN« ocyluecTBneH He no pacyerTy, a no no6Bn. ABTOp He npeTeHAyeT HM Ha YTO, 
KPOME XyYAOKECTBEHHOCTN. OH NbITANCA MAKCNMANbHO CNEANTb 34 AyTEHTU4HOCTLIO FAZETHbIX TEK- 
CTOB [..].« 

126 Vgl. C. Wolf: Tag im Jahr, S. 11: »[...] [M]eine Faszination von dem erzählerischen Potential in bei- 
nahe jedem beliebigen Tag.« Dazu auch die Ausführungen zum Großbuchprojekt »Den’ mira« in 
diesem Buch. 

127 J. Laplanche, J.-B. Pontalis: Das Vokabular der Psychoanalyse, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998, 
S. 169. 

128 Interview der Vf. mit Evgenij Popov am 17. März 2018. »Ckopee Bcero 3T0 6bin écriture automa- 
tique.« 

129 Zur Ein- und Ausschlusslogik von Beispielen und/als Ausnahme vgl. Giorgio Agamben: Homo sacer. 
Die souveräne Macht und das nackte Leben, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002, S. 28-32. 
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zum Exemplarischen'° wenn nicht nachvollziehbar, dann zumindest als solcher, als 
Behauptung einer Partikularität, bewusst wird. 

Dieses Öffnen des vor der Isolation nicht in Frage gestellten Zusammenhangs, oder 
anders gesagt, die dekonstruktive Remontage des in der periodischen Presse bereits 
Montierten, ist nicht von der Faszination für das semantisch wie temporal nivellieren- 
de mechanisch-stochastische Zufallsprinzip der Montage getrieben, wie etwa in Tristan 
Tzaras Rezept zur Herstellung eines kongenialen Gedichts aus einem (beliebigen) Zei- 
tungsartikel: 


Nehmen Sie eine Zeitung, nehmen Sie eine Schere. Wählen Sie in der Zeitung einen 
Artikel aus, der die Länge hat, die Sie Ihrem Gedicht geben wollen. Schneiden Sie den 
Artikel aus. Schneiden Sie darauf jedes Wort dieses Artikels aus und stecken Sie die 
Worte in eine Tüte. Schütteln Sie sachte. Ziehen Sie darauf die Zettel einen nach dem 


anderen heraus und ordnen Sie sie nach der Reihenfolge. Kopieren Sie gewissenhaft.'?' 


Nicht Simultanität, sondern Desynchronisation ist in dieser Remontage angestrebt, 
nicht »mehrere Perspektiven auf die gleiche Ereignisfolge«, sondern das Offenlegen 
»mehrere[r] distinkte[r] Zeitlinien, die sich nicht unbedingt miteinander synchroni- 
sieren lassen.«!?* 

Über die bereits erwähnte Bedeutung von »Remontage« als Neumontage von be- 
reits in der Tageszeitung montierten Ausschnitten im Montageroman, nimmt der Be- 
griff Bezug auf seine Verwendung bei Georges Didi-Huberman: In »Remontages du 
temps subi«'?? legt er für das Wissen von komplexen historischen Phänomenen (bei 
Didi-Huberman: die Shoah) die »singulären Einzelheiten«, zugrunde. Auf solchen ba- 
siere jede Montage, bei der es darum gehe, »die großen Konstruktionen aus kleins- 
ten, scharf und schneidend konfektionierten Baugliedern zu errichten«, um anschlie- 
Bend »in der Analyse des kleinen Einzelmoments den Kristall des Totalgeschehens zu 
entdecken.««?* Der »Kristall des Totalgeschehens«, als anderer Name für das dialek- 
tische Bild (nach Benjamin), hat somit als Isoliertes, Singuläres temporale Merkmale, 


130 Vgl. Mirjam Schaub: Das Singuläre und das Exemplarische. Zu Logik und Praxis der Beispiele in 
Philosophie und Ästhetik, Berlin, Zürich: diaphanes 2010, hier: S. 213-214. 

131 Weiter: »Das Gedicht wird Ihnen gleichen. Und Sie stehen als Schriftsteller von unübertreffbarer 
Originalität und bezaubernder Sensibilität da, wenn auch vom großen Publikum unverstanden.« 
(1920). Zit. n.: Karl Riha:»Das Experiment in Sprache und Literatur. Anmerkungen zur literarischen 
Avantgarde«, in: Propyläen Geschichte der Literatur. Bd. 6, Die moderne Welt. 1914 bis heute, Ber- 
lin: Propyläen Verlag 1982, S. 440-463, hier: S. 447. 

132 Aus dem Abschnitt »Monochrones und polychrones Erzählen« bei: Matei Chihaia, Birte Fritsch: 
»Zeit und Stimme. Zeitliche Verankerung des Erzählens in À la recherche du temps perdu«, in: Weixler, 
Antonius/Werner, Lukas (Hgg.), Zeiten erzählen. Ansätze, Aspekte, Analysen, Berlin, New York: De 
Gruyter 2015, S. 206-369, hier: S. 380. 

133 Georges Didi-Huberman: Remontagen der erlittenen Zeit. Das Auge der Geschichte Il. Übers. v. 
Markus Sedlaczek, München: Wilhelm Fink 2010, S. 17. Zum Prinzip der erfahrungs- und wissens- 
konstituierenden Zeitdifferenz zwischen historischem Material und dessen »Anordnung« im Film 
vgl. Ders.: Schlagwetter. Der Geruch der Katastrophe. Konstanz: Konstanz University Press 2016. 

134 G. Didi-Huberman: Remontagen, S.19. Mit Bezug auf Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, in: 
Tiedemann, Rolf/Schweppenhäuser, Hermann (Hgg.), Gesammelte Schriften, Bd. VI. Frankfurt 
a.M.: Suhrkamp 1980, S. 575. 


233 


234 


Datumskunst 


die nicht mehr die seiner Quelle sind. Der aus der absoluten Zyklizität der »Pravda« 
isolierte Ausschnitt wird, so lässt sich sagen, zu dieser desynchron. Die von Popov ab- 
geschriebenen Textteile aus der Pravda sind als eine dreifach datierte (Quellendatum, 
Datum des Ausschneidens, Datum der Remontage) und eben in einen numehr additi- 
ven Zusammenhang zurückgeführte, remontierte Singularität isoliert. Daraus ergeben 
sich die oben erwähnten »distinkten Zeitlinien«, auf denen Desynchronisation basieren 
kann. Genau diese Aktivität, diese Intervention zeichnet die Zeitgenossenschaft des - 
selbst isolierten und diese Isolation umkehrenden - abschreibenden und remontieren- 
den »Zeitungslesers< aus. Dies gilt es im Folgenden genauer zu beschreiben. 


Kürzung und Weglassung: Vom staatstragenden Leitartikel zur Anekdote 


Die exzerperierenden Interventionen des Zeitgenossen ins Zeitgeschehen, die »liebe- 
vollen<, vom »Unbewußten« gelenkten Ab-schreibeentscheidungen bei Popov sind durch 
Kürzung oder Weglassung markiert. 

Welchen Effekt hat Kürzung? Kleihues führt die Authentizität der Zeitungsmel- 
dungen in Johnsons »Jahrestage« gerade auf jenen Realitätseffekt zurück, der als aus- 
schnitthafte Zeitungslektüre bezeichnet werden könnte. »Authentisch« wirken, so Klei- 
hues, die Zeitungsmeldungen in den »Jahrestagen« »weniger aufgrund des Eindrucks 
von Repräsentativität als durch den Eindruck von Zufälligkeit oder eben Alltäglichkeit. 
Anders gesagt: Nicht die Ereignisse im Einzelnen sind repräsentativ für die Zeit, son- 
dern die Erfahrung der Kontingenz.«° Zweifellos ist dieser Aspekt in seiner Allge- 
meinheit für Popovs Ausschnitte in Anschlag zu bringen: Insofern davon auszugehen 
ist, dass die gegenwartskonstitutive Kontingenzerfahrung des Prinzips Tageszeitung 
im sowjetischen Zeitregime sublimiert ist durch eine zyklische Omnipräsenz, bringt 
erst das durch Popovs Exzerpte den Ausschnitten Beigebrachte die Kontingenzerfah- 
rung ein. Die sowjetische Zeitung macht nicht so sehr sichtbar, erfahrbahr, »dass per- 
manent etwas vor sich [geht], dass beständig etwas [geschieht]« und dass »diese Er- 
eignisse wenn auch keinen inneren logischen Zusammenhang, so doch ein gemeinsa- 
mes Datum hatten.«"?° Sie lebt im Gegenteil von der unausgesprochenen Behauptung, 
dass der innere Zusammenhang der Ereignisse in der spätsowjetischen Zeit vorausge- 
setzt - vorgeschrieben ist. Allein der »Kontingenzimport«, der durch Ausschneiden und 
Kürzen entsteht, bedeutet also schon desynchronisierende Intervention in das sowje- 
tische Zeitregime. Das Zeitgenössische und die Zeitgenossenschaft spielen dabei auch 
eine thematische Rolle: Zwischen 1962 und 1985 fielen jeweils ca. 80% der »Pravda«- 


Berichterstattung auf die Bereiche Inland, Politik und Ökonomie."?7 


135 Alexandra Kleihues: »Der»phantasmatische Geschmack an der Realität<als Lektürephänomen. Zu 
Uwe Johnsons Roman Jahrestage«, in: dies. (Hg.), Realitätseffekte. Ästhetische Repräsentation des 
Alltäglichen im 20. Jahrhundert. München: Fink 2008, S. 185-199, hier: S. 190. 

136 A. Landwehr: Geburt, S. 159. 

137 Vgl. die Tabelle bei Angus Roxburgh: Pravda. Inside the Soviet News Machine, New York: Braziller 
1987, S. 277. 
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Wenden wir uns also nun Verfahren und Beispielen eines solchen ausschneidenden 
Kontingenzimports durch Popov zu und betrachten Beispiele von Kürzung und Weg- 
lassung: 

a) Kürzung: Für die dicht bedruckten Bleiwüsten à la Pravda ist derlei Reduktion be- 
sonders prekär. Ihnen durch auswählendes - und zwar sunvoreingenommen« auswäh- 
lendes - Kürzen beizukommen, scheint aus zweierlei Hinsicht unangemessen: Zwei 
dicht bedruckte Seiten auf einen Absatz daraus zu reduzieren, legt die Frage nach dem 
Informationsgehalt respektive der Redundanz des Rests nahe. Denn gerade die Länge 
und sichtbare Dichte der Beiträge ist eine Grundfeste des Informationsgehalts der offi- 
ziellen sowjetischen Presse. Die monströse Letternhypertrophie sublimiert Referenz?’ 
und das beschneidende Kürzen macht diese materielle Dimension der Semiose der of- 
fiziellen Sowjetideologie erst erfahrbar.'?? Dies etwa dann, wenn die die Kernbotschaft 
enthaltende Überschrift in Überlänge zitiert wird, wie dies mit dem Dekret zur »Ver- 
besserung der Landböden« von der Titelseite der Pravda vom 28. Mai 1966 zentral wird. 
(Abb. 46) 

Popov zitiert den Titel der auf der Titelseite und der Seite 2 abgedruckten Rede 
Breznevs im Wortlaut. 


DIE VERBESSERUNG DER LANDBÖDEN - EINE SCHLÜSSELFRAGE ZUR SCHAFFUNG 
EINER KONSTANTEN LANDWIRTSCHAFTLICHEN PRODUKTION IM LAND'*° 


Den Untertitel der Rede verändert der Ausschnitt in zweifacher Weise: Ist er auf der 
Pravda-Titelseite Teil der Überschrift, wird er bei Popov zur Quellenangabe, zur Textle- 
gende. Heißt es in der Pravda »Rede des Generalsekretärs des ZK der KPdSU Genosse 
L.I. Breänev/vom 27. Mai 1966«, so heißt es bei Popov: »aus der Rede des Generalsekre- 
tärs des ZK der KPdSU Genosse L.I. Breänev/vom 27. Mai 1966«.'* 

Das Ausschnitthafte geht oft auch mit typographischen Transformationen einher, 
die aus epochalen Sensationsmeldungen banale Kurzstatements machen, wie im Fall 
des ersten bemannten Weltraumflugs von Jurij Gagarin am 12. April 1961. Popovs »Kurz- 
meldung steht im dezidierten Kontrast zur alle Konventionen durchbrechenden Auf- 
machung der dem Ereignis folgenden Titelseiten der »Literaturnaja Gazeta«, der »Prav- 
da« etc. (Abb. 47). Popovs Kurzmeldungen treten im Gegensatz dazu ohne jeglichen 
Anspruch auf Epochales auf: 


Am 12. April 1961 wurde in der Sowjetunion das erste bemannte Weltraumschiff der 
Welt, die»Wostok«, auf eine Erdumlaufbahn gebracht. 


138 Vgl. B. Groys: Text, S. 217. 

139 Auch dem deutschen Verleger schienen Kürzungen angemessen: In nahezu jedem Jahreskapitel 
fehlen in der deutschen Ausgabe einzelne Zeitungsabschnitte — wohl nach dem Motto, dass auch 
bereits mit zwei Drittel des Textes der russischen Ausgabe die »Botschaft« klar sei. 

140 E. Popov: Prekrasnost’, S.75 »MENOPNALNA 3EME/Ib — KOPEHHON BONPOC CO3AAHNA 
YCTOYNBOTO CESBCKOXO3ANMCTBEHHOTO MPON3BOACTBA B CTPAHE«. Dieser Aus- 
schnitt fehlt im deutschen Text. 

141 Ebd., S.75: »⁄13 peun leHepanbHoro cexperapa LAK KTICC ToBapnıya BpexHeBa N.N. 27 mas 1966 
roga.« 
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Abb. 46: Schlagzeile »Verbesserung der Landböden«: Titelseite der »Pravda« 


Datumskunst 
vom 28.Mai 1966. 
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Raumpilot der»Wostok« ist der Bürger der Union der Sozialistischen Sowjetrepubliken 
J. Popow: Wunderschönheit, S. 15; Popov, Prekrasnost‘, S. 8: »12 anpens 1961 r. B CoBeTcKoM Colo3e 
BbIBENEH Ha OP6HTy BOKPyr 3emnn nepBbiŭ B mnpe KkocmnyecKnă Kopabnb-CnyTHNK »BOCTOK« c 4e- 
noBeKom Ha 6opTy./MNNOTOM-KOCMOHaBTOM KOCMNYECKOTO KOpabna » BOCTOK« ABNAETCA FpPaAKAAHNH 
Comwaa Cogetcknx Counannctuyecknx Pecny6nuk mañop TATAPUH HOpnă Anekceesgny.« 


Major Juri Alexejewitsch Gagarin.'*? 
schen Beiträgen auf einzelne Absätze, wie im folgenden Zitat aus dem Kapitel des Jahres 


Gerade die Kürzungen von in voller Länge abgedruckten Reden oder programmati- 
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Abb. 47: Schlagzeile am Kopf der Seite: »Ein großes Ereignis in der 
Geschichte der Menschheit«: Titelseite »Pravda« vom 13.April 1961. 
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»1975«, führen die nicht enden wollende Insistenz der Beschwörung der unveränderlich 
fortschreitenden Realisierung der kommunistischen Idee im Staate vor Augen. Die sin- 
gularisierende Isolation des Immergleichen, in der die große Formel als Kurzmeldung 
erscheint, markiert das kristallin Momenthafte zunächst nur in dieser Ausschnitthaf- 
tigkeit als als fehlend auffallenden Zusammenhang. Der Ausschnitt wirft uns von der 
großen Trajektorie leuchtender Zukunft in ein namen- und datenloses Intervall: 


Das Leben des sowjetischen Staates bewegt sich zielstrebig vorwärts. Die kommunisti- 
schen Züge prägen sich immer tiefer im Antlitz des sowjetischen Menschen ein, seine 
geistige Welt wird komplexer und inhaltsvoller. 
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GEORGIJ MARKOV. Viel Erfolg. Einleitende Worte auf der VI. Allunionsversammlung 
junger Schriftsteller. '*? 


Analoges passiert an zahlreichen anderen Stellen, die das zentrale Thema des beständig 
in die lichtere Zukunft sich bewegenden Sowjetstaates variieren. Beim populären Kol- 
legen von Markov, dem Schriftsteller und Literaturfunktionär Sergej Michailkov (1913- 
2009), ertönt das 1975 zwar im konkreten Wortlaut der offiziellen Formel, jedoch in der 
Isolation des Ausschnitts als banaler Satz: »Zu leben und künstlerisch tätig zu sein, wird 
von Jahr zu Jahr Interessanter. li) 

Auch einzelne, datierte Ereignisse schreiben sich auf dieser Trajektorie ein, so wird 
in einem Ausschnitt von 1974 mit Blick auf das kommunistischen Fest der Arbeit am »20. 
April« 1974 festgehalten: »Der Volksfeiertag der Arbeit - der kommunistische Subbotnik 
am 20. April, fand in einer Situation großen Aufschwungs in Politik und Erwerbstätig- 


keit statt. ell? 


Abb. 48: »Erlass« zur Auszeichnung BreZ- 
nevs: Auf der Titelseite der »Pravda« vom 
19.12.1966. 


Yras Ilpesnanyma Bepxonuoro Cosera CCCP 
O acte seanna Tepon Goserckoro Cosa 


"map bpemnesy Jean Hnbuuy 


3a Matamumecn aäcıyru pepea Kow- | Beamko Orevecrocunoð Boxi, npm 
myımermveckoll uaptneh m Cosercann | esoe, Tonapumy Bpemmeoy Zenn 
TOcyaspetBoM B wearten | Mast m cam e Veemärcraegsrn 
erpowrenkerne, Jnpensenun ` vote: 
enocoÖnDerm ctpamwu m vr weng Coti- 
mme sacıyrm n Goph6e mporus memeuxo- | were Comaa e npyuenmen ewy 
Hausmcrckux Daxmarımnon ma dponrax | Jewmna sera «Fasoran Jeesxa», 
IMpenceanven INpenaayns Beptsusör Coser CCCP H. NUALTUFHBIN. 
Corperups Ipeanzuyma Bepsausseo Coen CCCP M. TEOPFANIE. 
Meer, Kpesa. 18 sensipa 1966 roaa 


co Am pomemn smasne Tepos Coen: 
ena 


Zur temporalen Transformation durch derlei Isolation und Kürzung trägt auch eine 
damit einhergehende Transformation des Genres bei: Der staatstragende Leitartikel, die 
in voller Länge abgedruckte, weil programmatische Rede, mutiert in ihrer ausschnitt- 
haften Isolation zum anekdotisch Kurzen vom Typus Spruch, Witz, Kasus und Beispiel: 
Die »Hegemonie der Form«'*°, für die Länge als ein Garant der Autorität des spät- 
sowjetischen offiziellen Diskurses in Anschlag gebracht werden kann, verliert in ih- 
rer Verstümmelung zur Kurzmeldung in der remontierten Diversifikation als eine von 


143 E. Popov: Prekrasnost’, S. 250: »»Ku3Hb CoBeTcKoro rocygapcTBa CTPEMUTENbHO ABUXKETCA Bnepen, 
Bce 6onee ynpouNBalTcA KOMMYHNCTNYECKNE YepTbi B O6NNKE COBETCKOTO UENOBEKA, ero AYXOB- 
HbIM MNp CTAHOBNTCA CNOXHeEe n conepxatenbHee. TEOBTWI MAPKOB. B AOBPbIN MIYTb. Bety- 
MUTENbHOE CNOBO Ha VI Bcecow3HoM CoBellannn MoNoAbIX nncatreneñ.« Im deutschen Text fehlt 
dieser Ausschnitt. 

144 J]. Popow: Wunderschönheit, S. 226; E Popov: Prekrasnost', S. 244: »KuTb N TBOPUTb C KaKAbIM rO- 
AOM CTAHOBWTCA BCE NHTEpecHee.« 

145 E. Popov: Drekrasnost, S. 230: »BceHapoaHbIi Nnpa34HnK TPyaa — KOMMYHNCTNYECKNĂ CY66OTHUK, 
cocToaBwnĂcCa 20 anpena — Npowen B O6CTAHOBKe 6ONbLLIOTO NONNTNYECKOTO M TPYAOBOTO NOAb- 
ema.« Im deutschen Text fehlt dieser Ausschnitt. 

146 Vgl. A. Jurčak: Navsegda, S. 90ff. 
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»vermischten Meldungen«!*7 


ihr Hoheitsrecht. Die kürzende Verstümmelung führt die 
offizielle Rede auf jenes - im Grunde - vor- oder außerschriftliche Niveau der »Re- 
dekultur« der einfachen Formen, zurück, aus der sie diskurstypologisch stammt.!*® 
Dieses Hoheitsrecht gewinnt die »Kurzmeldung« mit demselben Scherenschnitt bzw. 
derselben Auswahl- und Abschreibentscheidung aber auch wieder zurück, mutet doch 
die auf den Absatz reduzierte Programmrede gleichzeitig wie einer der vielen »Erlasse« 
(»ukazy«) an, die systemerhaltende Auszeichnungen - vielfach, wie im nachstehenden 
Beispiel, für Brežnev - anordnen. (Abb. 48) 

b) Weglassung: Popovs Abschrift dieses mit »Moskau, Kreml, 18.12.1966« datierten 
Erlasses, abgedruckt auf der Titelseite der Pravda vom 19.12.1966, umfasst die Über- 
schrift und endet nach »vojny« (»des Kriegs«) und drei Auslassungspunkten. Die Aus- 
lassung der in den folgenden Zeilen der Meldung vorhandenen Information, der zu- 
folge Brežnev die Auszeichnung »Held der Sowjetunion« verliehen werde, ist einerseits 
gerechtfertigt, ist sie doch bereits in der Überschrift gegeben. Und doch ist es wohl we- 
sentlicher diskurslogischer Teil der »Information«, dass ihre tautologische Bestätigung 
unbedingt zu erfolgen hat. Darüber hinaus unterschlägt Popov durch weitere Weglas- 
sung jenen Teil des Erlasses, in dem BreZnev auch noch der Orden »Goldener Stern« 
(»Zolotaja Zvezda«) zugesprochen wird. Die die Information vom verliehenen Stern er- 
setzenden Auslassungspunkte verweisen einerseits auf die zu erwartende Fortsetzung 
von Lob und Auszeichnung, und sind doch andererseits, als markierte Weglassung, als 
Verstümmelung des Erlasses der höchsten politischen Gremien eine generische Hybri- 
disierung von Erlass und Laudatio. 

Wenn gekürzte Langmeldungen in ihrer Kürze wie Verordnungen erscheinen mö- 
gen, macht umgekehrt die durch Aus-lassungspunkte markierte Kürzung den ohnehin, 
seiner Form nach »kurzen«, Erlass unvollständig. Erlasse sind, wie Gesetzestexte, eben 
nicht beliebig fortsetzbar. (Abb. 49) Wenn die Auslassungspunkte in Popovs Ausschnitt 
des Textes zu Recht behaupten, dass, wenn nicht im Wortlaut, so doch sinngemäß be- 
kannt sei, was folge, so wird in dieser provokanten Weglassung deutlich, dass die »He- 
gemonie der Formel? nach ihrer vollen - d.h. konkret: dicht bedruckten - Füllung 
verlangt, ja genau diese bedeutet. 


ERLASS DES PRÄSIDIUMS DES OBERSTEN SOWIJETS DER UDSSR ÜBER DIE VERLEI- 
HUNG DES TITELS HELD DER SOWJETUNION AN GENOSSEN LEONID ILJITSCH BRE- 
SCHNEW Für hervorragende Verdienste um die Kommunistische Partei und den So- 
wjetstaat beim Aufbau des Kommunismus und der Stärkung der Verteidigungsfähig- 
keit des Landes und in Würdigung seiner großen Verdienste im Kampf gegen die fa- 
schistischen Okkupanten an den Fronten des Großen Vaterländischen Krieges...'”° 


147 Vgl. M. Homberg: Augenblicksbilder, S.121, sowie die kurze Analyse zu Alexander Kluges »Ver- 
mischte Nachrichten«, ebd., S. 138. 

148 Vgl. Andre Jolles: Einfache Formen. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1958. Her- 
mann Bausinger: Formen der »Volkspoesie«, Berlin: Erich Schmidt Verlag 1968. Zur Charakterisie- 
rung des Stalinismus als »Redekultur« (»relevaja kul’tura«) im Unterschied zu einer Schriftkultur, 
vgl. Michail Ryklin: Terrorologiki, Tartu, Moskau: Ejdos 1992. 

149 A. Jurčak: Navsegda, S. 61. 

150 J. Popow: Wunderschönheit, S. 75. 
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Abb. 49: Die Kürzung des auf der Titelseite der »Pravda« vom 
19.12.1966 (48) abgedruckten »Erlasses« zur Auszeichnung BreZnevs 
in Evgenij Popov, Prekrasnost’ Zizni, S. 80. 
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Mit Blick auf die Titelseite der »Pravda« vom 19. Dezember 1966 wird übrigens die Hy- 
bridisierung von Laudatio und Frlass erst vollends bewusst. Der Erlass für die Aus- 
zeichnung Brežnevs erging anlässlich des 19. Dezember 1966, dem 60. Geburtstag des 
Genossen Generalsekretär. Anstelle eines Leitartikels, bzw. an der Stelle des Leitartikels 
der Ausgabe dieses Tages, findet sich eine ausführliche Eloge an Brežnev. (Abb. 48). 
Die beschriebenen generischen Transformationen der »Pravda«-Texte durch Kür- 
zung in Popovs Montage-Roman haben eine temporale Dimension, die sich aus der 
auffälligen Datenlosigkeit der Kürzungen ergibt. So fehlt im gekürzten Erlass nicht nur 
die Erwähnung des zweiten Ordens, sondern auch die im Original vorhandene Datie- 


rung des Erlasses. Es scheint, als würde hier das Aktuelle zeitlos, ”! 


der spezifische 
Anlass der Auszeichnung, der sich anhand des 18. Dezembers, des Vortags von Brež- 
nevs Geburtstag, erschließen würde, wäre damit getilgt. Und somit wäre durch Popovs 
Weglassen der Daten signalisiert, dass Brežnev ausschließlich für seine Verdienste (wie 
der Erlass behauptet) und nicht nur aus Anlass seines runden Geburtstags (wie es das 
Datum nahelegt) ausgezeichnet wird. 

Generell sind die Auszüge bei Popov nur äußerst selten datiert - sie weisen we- 
der Ereignisdaten noch Erscheinungsdaten auf, was für die hier versuchten Analysen 
zu zahllosen Stich- und Schlagwortsuchen - mit Hilfe der Suchoptionen der Online- 
Ausgaben der »Pravda« oder »Literaturnaja Gazeta« - führt. Dabei sind die Suchma- 
schinen oft aufgrund der Häufigkeit des Vorkommens vieler Formulierungen schlicht 
überfordert. Dies trifft auch auf jenen zweizeiligen Ausschnitt in Versalien zu, der im 
Kapitel »1966« dem oben besprochenen »Erlass« vorangeht. Wie eine Schlagzeile fin- 
det sich dort die kryptische und gleichzeitig, im Sinne der im sowjetischen Kalenda- 
rium vorgeschriebenen zyklischen Feier der eigenen Existenz, wenig überraschende 
Überschrift: »DEM GROSSEN DATUM (VELIKOJ DATE«)/TAG EIN WÜRDIGER EMP- 
FANG/EIN WÜRDIGES FEST, Ji heißt es dort (Abb. 50). In den »Pravda«-Ausgaben 
von 1966 lässt sich diese Schlagzeile nicht nachweisen. Im Laufe des darauffolgenden 


151 Gary Saul Morson: »Introductory Study: Dostoevsky’s Great Experiment«, in: Dosteovsky, Fyodor: 
A Writer’s Diary. Vol. 1. 1873-1976, Evanston: Northwestern University Press 1994, S. 1-125, hier: S. 6. 
Ein Hauptanliegen Dostoevskijs sei es gewesen, »to make the topical timeless«- und somit kunst- 
fähig. 

152 E. Popov: Prekrasnost', S. 80: » BENNKOM DATE -/LOCTOMHYIO BCTPEUY«. Im deutschen Text 
fehlt dieser Ausschnitt. 
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Jahres 1967 jedoch, in dem der 50. Jahrestag der Großen Oktoberrevolution begangen 
wird, trifft man die Phrase in vielfacher Variation (Abb. 51)."? 


Abb. 50 (oben): »Dem großen Datum/ein würdiges Feste: Evgenij Po- 
pov, Prekrasnost’ Zizni, S. 80. 

Abb. 51 (unten): Schlagzeile »Der dörfliche Weg ist der Weg Lenins«: 
Titelseite der »Pravda« vom 4. August 1967. 
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YKA3 TIIPE3HJIHYMA BEPXOBHOFO COBETA CCCP O TIPHCBOEHHH 3BAHHN 


TEPOR COBETCKOTO COW3A TOBAPHINY BPEIAKHEBy JEOHHAY MJIbHYY 
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— H KHAS H ULIO3bI BO3BABHTAWTCH TIOBCEMECTHO. BermKkonenHo cnia 
HHPOBAHHbIE KAHAIbI H 3AMEYATENbBHO BEIJEPUCHHBIE ULNO3bL. «TonbKko nn 
XpeHa He BbifjleT, BOT rede TNIOKOHHHLA MäATb», NAOBEPHTENBHO NPOCBEeIllaeT 
Daycra crapoxnn enmdbanckux 3eMeNnb. 

H ACHCTBHTENBHO “HH XpeHä» HE BbIXOJHT: «BOAbI Mano... H NIABATb 
HE1B39, npo TO pe 6am B Enmdbann eme ron nasaı snanm. Tonbko 
@BEYUHOE TIOCMEIUHMIIE VCTAHOBHIH, BEIMKHE TATOTbI HApolHbie pacroyunan!.. 
Menosopnnn, HI3TAyMHIH TOCyAapA BApBIar», 

Baaauunp TYPBHH. Coxposenume awan 


Denuxc Uyes GMA MIA MEHA HEOKHALAHHLIM, KAK H M0060Ä YENoBeK, KOTO 
pbiä Bapyr BO3bMET Aa H BCTpETHTCA 
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Gerade in diesem Beispiel wird die durch das Extrahieren, das Ausschneiden entste- 


hende temporale Transformation des Zeitungsausschnitts — die oben deutlich gemach- 
te Desynchronisation des als zeitlos Behaupteten - deutlich. Durch das Aus-schnei- 
den verliert die Information ihre tagesaktuelle, datierbare Referenz - das Aktuelle wird 
zeitlos, es wird seine Daten los - und so allgemein. Hierin liegt aber gleichzeitig be- 
reits die durch Ausschnitt und Remontage geschaffene Neudatierung, ein Zeitspalt des 
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Auf die Frage, wie es zur typographischen Gestaltung der bislang einzigem russischen Ausgabe 
von »Prekrasnost’ Zizni« kam, erklärt Popov im Skype-Interview, dass er mit Sergej Semenov ty- 
pographische Entscheidungen getroffen habe. Offensichtlich folgte also die typographische Dar- 
stellung in der gedruckten Version des Textes nicht immer etwaigen handschriftlichen Entschei- 
dungen oder Markierungen in Popovs Abschriften. Leider ist die Abschrift des Textes, so Popov 
mündlich, via Skype, im März 2018, nicht erhalten. 
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Augenblickbilds, die nicht zuletzt auch eine Zone dynamischen Übergangs zwischen 
Wirklichkeits- und Möglichkeitsbereichen markiert.!°* 

Dem modernistischen »Gleichzeitig« (in Simultanismus und Parataxe) begegnet die 
Desynchronisation in »Prekrasnost’ Zizni« auch durch ein postmodernistisches »Gleich- 
artig<. Auch dieses wird mittels Kürzung erreicht. Denn dieser nunmehr wesentlichen 
Form nach unterscheidet sich die Meldung vom epochalen Weltraumausflug Gagarins 
nicht von solchen, die an den 80. Geburtstag von Izaak Babel’ (1974) erinnern - »80. 
Geburtstag Isaak Babels«'”” - oder 1975 über den Tod von Michail Bachtin informie- 
ren: »Kurz vor Vollendung seines achtzigsten Lebensjahrs starb Michail Michailowitsch 
Bachtin...«'5° (Abb. 52) 


Abb. 52: Nachricht über den Tod Michail Bachtins u.a. unterzeichnet von Dmi- 
trij Lichacčev und Viktor Sklovskij: in: »Literaturnaja Gazeta«, 12. März 1975. 


Muxann 


Muxahnosku BAXTHH 


Ha nopore caoero ROCuLNK- 
accarmıaerua vMep Muxanı 
Muxaltzorııy Baxrı, anre 
paryporvA, Goor wero- 
PHE KYIBTYPbl. Ero uuporo 
HARCETHHIC Kirn o AocToer- 
Cou vu Papa ue TOAKKO aT- 
KD JJA HAC JAHORO Ha- 
CICAHE ITHX Be-yalluınx Xy- 
A0WHHKOR, HO H RHECIH Cy- 
WIECTBCHHBNl RKI2A B HANKY 
a aureparype. Kunmi atn ne- 
PORGACHh! HA OCHORHBIF Aabl- 
K mupa n DNH nipo. 
Ke MOHKANHAPOAHOe NPH3RA- 
HHC 

B óÓanwañuce ApPeMA'R ua, 
AATEIKCTBeE «NVIOMecTAeH- 
HAA .IHTONATYPA> BhIXoIHT A 
cget copaile Teoperiiye- 
CkHX paot Aluxanıa Muxall- 


NORHNa, KOTOPOE, 663 CONHE- 
HHA, Tanke ABHTCA COÖbITHeM 
60.1HU1I0TO KyAbTypHOoro 3Ha: 
4eHnHA. 

Fophko cosnaraTb, MIO 
cam Nuxanı MHxaAnosuu 
VKC He YBHAHT JTO vu, 
Ho ero Tpyabı owuaaer Aon 
Tad H CABHRA WH3Hb. C Ha: 
MH OCTAMTCH TAIYÖHHa Mbic- 
AH, DA3NaX OÖOÖLLEHHÄ, HC: 
CICNOBATEeTbCKAA OÖHECKTHB- 
HocTt, BONNOLIEHHLIE B ero 
KHITaX. 


B. Aemanrson, B. Mnenn, 
B. Kommnon, ©. Kenne, 
A. Tuxaues, B. O)apon, 
A. Poxemuyk, C. C. Cap: 
Hos, D. Tnmorgess, K, Do- 
Ann, M. Xpanuonno, B, 
Unnouenml , 


Popov widmet sich in seiner unfreiwilligen Auszeit vom offiziellen Schriftsteller- 
betrieb einer Chronistentätigkeit. Deren Ziel ist es aber nicht, eine übersichtliche und 
überschaubare »Synopse« des sowjetischen Lebens »nach bestimmtem Plan und unter 


154 Vgl. die Überlegung bei Homberg, Augenblicksbilder, S. 138. 

155 J. Popow: Wunderschönheit, S. 215, E Popov: Prekrasnost’, S. 231: »/cnonHnnocb 80 Her co AHA 
poxaenna N. Babena.« 

156 J. Popow: Wunderschönheit, S.229. E Popov: Prekrasnost’, S. 249: »Ha mopore cBoero BOCbMU- 
Aecatnnetua ymep Muxann MuxannoBuu BaxTuH...<. 
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bestimmten Gesichtspunkten, mit Inhaltsverzeichnis, Register, Chronologie« zu erstel- 
len.” Dem Zeitgenossen Popov geht es darum, vor allem die desynchronisierende Dif- 
ferenz, hier als Zeitdifferenz, als »dokumentarische Spannung« zwischen »dokumen- 


58, in das ausgewählte Material zu 


tarischem Stoff, und »aktuellem Interesse« daran! 
montieren. 

Der temporale Effekt der Montage von Zeitungsausschnitten betrifft also nicht 
(mehr nur) das modernistische Unterlaufen des linearen Syntagmas durch Montageef- 
fekte wie Parataxe und Simultanität und den darin angelegten Versuch einer Mimesis 


- der Abbildung einer »globald'°? 


werdenden Welt. Was wir bei Popov beobachten - 
und dies lässt sich eventuell für die postmoderne Montage verallgemeinern - ist eine 
intentionale Veränderung der Eigenzeitlichkeit des »dokumentarischen Stoffes: durch das 
Ausschneiden/Exzerpieren und deren Remontage. Weniger als um Zeitmimesis geht 
es dabei um Intervention in die Zeitlichkeit. Die Ebenen von erzählter Zeit (histoire), 
Erzählzeit (récit) und Zeit des narrativen Akts (narration) geraten dadurch in eine 
Interaktion, die dem von Benjamin beschriebenen Riss oder Blitz des dialektischen 
Bildes ähnelt.!°° Dabei geht es nicht, wie Benjamin expliziert, darum, dass die Gegen- 
wart Licht auf die Vergangenheit werfe oder umgekehrt die Vergangenheit Licht auf 
die Gegenwart, sondern es geht, so könnten wir sagen, um jenen Remontageeffekt, der 
das »Gewesene mit dem Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation« zusammentreten lässt. 
Derlei desynchronisierende Dialektik zwischen »Stillstand« und »Standbild« lässt sich 
auch anhand der im Roman thematisch gemachten Spannung zwischen dem Prinzip 
»Buch« und dem Prinzip »Zeitung« zeigen, die wir im Folgenden betrachten werden. 


Das literarische Material und die Zeitungsausschnitte: 
Zwischen »cross-contamination« und Zeitgeschichte 


Material für die Remontage in »Prekrasnost’ Zizni« sind nicht nur Zeitungsausschnitte, 
sondern auch, wie bereits erwähnt, Popovs »eigenes«, das eigentlich literarische Ma- 
terial. Mit der Ausnahme weniger, schon vor der Aufnahme in »Prekrasnost’ Zizni« 
veröffentlichter Texte, die in die Zeitungsmaterialpassagen montiert sind (dazu weiter 
unten), rahmen diese Erzählungen die jeweiligen Jahreskapitel. Dabei stammt die das 


157 Hier ist auf »das literarische Unternehmen« (»literaturnoe predprijatie«) angespielt, das Lizave- 
ta Nikolaevna in Dostoevskijs »Die Dämonen/Böse Geister« Šatov vorträgt. Es geht dabei darum, 
übersichtliche Synopsen aus der großen Zahl von Lokalzeitungen und Journalen einzelner Jahre 
zu erstellen. Vgl. Fjodor Dostojewskij: Böse Geister, übers. v. Svetlana Geier, Frankfurt a.M.: Fischer 
2009, S. 167-168. Fëdor Dostoevskij: Besy, in: ders., Sobranie Socinenij v dvenadcati tomach, Mos- 
kau: Izdatel’stvo Pravda 1982, S. 125: »[...] Taka COBOKyYNHOCTb B OAHO enoe morna D O6PNCOBaTb 
BCIO xapakTepnctnKy pycckoñ xusHn. [...]« Vgl. auch die Übersetzung E. Rashin, in: Fjodor Dosto- 
jewski: Die Dämonen, München: Piper 2004, S. 171: »[...] so könnte eine solche Zusammenfassung 
des Stoffes in einem übersichtlichen Werk die ganze Charakteristik des russischen Lebens im Lauf 
dieses Jahres veranschaulichen [...].« 

158 A. Kleihues: Medialität, S. 15. 

159 Vgl. Aleksandar Flaker: »Globalni simultanizam«, in: Aleksandar Flaker/Vojvodić, Jasmina (Hgg.), 
Simultanizam, Zagreb: Filozofski Fakultet 2001, S. 25-40. 

160 W. Benjamin: Passagen, S. 578. 
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Kapitel jeweils eröffnende Erzählung aus dem jeweiligen in der Kapitelüberschrift an- 
gezeigten Jahr, während die letzte, das Kapitel schließende Erzählung, aus der Entste- 
hungszeit des Romans, aus der Zeit seiner Montagegegenwart datiert, in vielen Fällen 
ist dies das Jahr 1984. Mit anderen Worten: Die Erzählung zu Beginn des »Glava 1969« 
(»Kapitel 1969«) stammt aus dem Jahr 1969, die dieses Jahreskapitel abschließende aus 
dem Jahr 1984. Auch im »Vorwort’ ist dies erklärt, wobei auch unterstrichen wird, dass 
die eigenen Erzählungen die dazwischen montierten »Zeitungszitate« rahmen: 


Die Wunderschönheit des Lebens hat folgenden Aufbau: Jedes Kapitel enthält 1. einen 
Text, dessen ungefähres Entstehungsdatum mit der Numerierung des Kapitels über- 
einstimmt; 2. Zeitungszitate aus diesem Jahr; 3. einen Text, der der ersten Hälfte der 


achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts zuzuordnen ist.'°" 


Aus dieser Konstellation von Literarischem und Journalistischem, von Buch und 
Zeitung, ergibt sich nicht nur eine mediale Rahmung bzw. Spannung, sondern vor 
allem auch eine temporale. Das Verhältnis Buch-Zeitung in diesem Roman entspricht 
nicht der von der Forschung bislang festgestellten »gegenseitigen Verseuchung« bzw. 
»Ansteckung« — der »cross-contamination of the story by the newspaper and vice 
versa«.!* Die mediale Spannung bzw. Rahmung betrifft auch eine wesentlich tempo- 
rale, die nicht zuletzt auf ein Ankommen in der Erzähl- und/als Montagegegenwart 
hinausläuft und somit ein weiteres Merkmal für Zeigenossenschaft liefert. 

Diese temporale Rahmung bzw. Spannung manifestiert sich anhand zweier we- 
sentlicher Klammern im Roman: Die eine betrifft das Verhältnis zwischen der das erste 
Jahreskapitel (»1961«) eröffnenden Erzählung und dem »Epilog«, der mit dem »27. Fe- 
bruar 1987« datiert ist. Die andere betrifft das Verhältnis zwischen dem Datum des 
jeweiligen Jahreskapitels und der Tatsache, dass die das Jahreskapitel abschließende 
Erzählung, die nicht aus diesem Jahr (der Vergangenheit) datiert, schon die Perspek- 
tive der Erzählgegenwart, der Montagegegenwart hat. Beide Klammern verhandeln die 
Spannung zwischen »Buch« und »Zeitung«, zwischen dem Versuch, als Autor an die Öf- 
fentlichkeit zu gelangen und dessen Scheitern an der Norm der sozrealistischen »‚Wun- 
derschönheit«, deren Ablauffrist aus der Perspektive der ersten Hälfte der 1980er Jahre, 
der die Jahreskapitel abschließenden Erzählungen, sich bereits abzeichnet oder aber 
bekannt ist. 

a) Zunächst zur ersten Klammer, zum Verhältnis zwischen der einleitenden Erzäh- 
lung des ersten Jahreskapitels und dem Epilog. Kurz gesagt handelt es sich dabei in- 
sofern um den Triumph des Prinzips Tageszeitung über das Prinzip Buch, als der Au- 
tor/Erzähler am bzw. eigentlich schon nach dem Ende des Romans mit Begeisterung 
in die Zeitungslektüre verfällt. Dies gerät in einen signifikanten Kontrast zur einlei- 
tenden Erzählung, die vom gescheiterten Versuch des Erzählers handelt, aus Geldnot 


161 J. Popow: Wunderschönheit, S. 9; E Popov: Prekrasnost', S. 5: »lpekpacHocTb KN3HN< YCTPoeHa 
cneayWUINM 06pa30M: Kar an TnaBa BKNHOYAET B Ceba: 1. TEKCT, OPNEHTUPOBOUHAA gata Harıncanna 
KOTOPOrO coBnanaeT € HyMepauneii Dap. 2. [a3eTHyiO UNTauNM 34 3TOT ron, 3. TEKCT, YCnOBHO 
AaTupyeMmbili NePBON NONOBUHON 80-X TOAOB XX Beka.« 

162 J. Morris: Mastering, S. 186, weiter: »The stories begin to look like cuttings, and the cuttings begin 
to resemble stories — neither offer recognisable »reality« both are utterly distorted.« 
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eine sechsbändige Ausgabe des Werks von Konstantin Paustovskij (1892-1968) zu ver- 
kaufen. »Nichts zu machen, ich muß sie verkaufen. Sechs braungebundene Bände A5? 
Während in der ersten Erzählung des »Romans mit Zeitungs die Entledigung vom Ro- 
man scheitert, der Antiquar die Annahme verweigert und unser Erzähler, »[d]ie schwe- 
re Sporttasche über die Schulter gehängt«,!°* das Antiquariat verlässt, mittellos dem 
nächsten Tag, seinem Geburtstag, und einer langen Woche bis zur nächsten Stipen- 
diumsauszahlung entgegensehend, schildert dagegen der »Epilog« aus dem Jahr 1987, 
wie die Zeitung jubelnd in Empfang genommen wird. Dazu unten mehr. 

Denn schon im ersten Jahreskapitel wird die Spannung Buch-Zeitung weiter ent- 
faltet. Auf die Erzählung vom gescheiterten Bücherverkauf folgt ein Ausschnitt, in dem 
von einer Zeitung die Rede ist, dieam Morgen, nach einem ausführlichen Frühstück am 
Tisch des wohlgesättigten und gut versorgten Bürgers liegt. So liegt das Eröffnungssze- 
nario des »Romans mit Zeitung, auch als Roman und Zeitung vor uns: Während noch die 
Last der widerwillig mit-geschleppten sechsbändigen Ausgabe auf unseren Schultern 
zu drücken scheint, schlagen wir das vorliegende Buch aber auf wie eine Zeitung zu 
Beginn eines Tages: 


Bevor wir die Zeitungsnummer aufschlugen'°®, haben Sie und ich gefrühstückt. Wir 
haben Würstchen gegessen, Milch getrunken. Haben uns keine Gedanken gemacht, 
wo diese ganzen Lebensmittel herkommen, die unsere Familie von über zweihundert 
Millionen satt machen sollen. Wir erinnern uns erst daran, wenn es irgendwo Engpässe 


in der Milch- und Fleischversorgung gibt.'°® 


Diesen Kontrast zwischen Buch und Zeitung, mit dem »Prekrasnost’ Zizni« eröffnet 
wird, löst der Roman in seinem mit dem »27. Februar 1987« datierten Epilog auf. Darin 
endet der Roman in einer langen Passage expliziter Zeitungslektüre durch das »Autor- 
Ich«. Gerade als dieser mit dem Schluss der letzten Erzählung seines Romans hadert, 
flattert ihm die Zeitung ins Haus. Genauer: sie wird ihm feierlich durch einen Postboten 
überreicht und enthält die Neuigkeit namens »Perestrojka«: 


[..] doch er kam nicht dazu, denn es klingelte an der Tür, und die Wohnung betrat 


gemessen, feierlichen Schrittes ein Postbote, der ihm eine Zeitung entgegenhielt. Die 


Zeitung meldete:'°7 


163 J. Popow: Wunderschönheit, S. 13; E Popov: Prekrasnost', S. 7:»Bce-Takn npuaeTtca nponarb. LecTb 
TOMOB B KOPU4HEBOM nepennerTe.« 

164 J]. Popow: Wunderschönheit, S. 14; E. Popov: Prekrasnost', S. 8: »A uay, 3aKuHyB 3a nNeyo Take 
CcMOPTUBHyYIO CyMky.« In meiner Erinnerung an die erste Begegnung mit Popov in Wien 1992 trägt 
ere diese Sporttasche noch immer. Im Interview im März 2018 erzählt Popov, dass die Paustovskij- 
Ausgabe (Moskau 1957) noch immer in »seinem« Besitz ist. 

165 Genauer wäre zu übersetzen: »Bevor wir diese Ausgabe aufschlagen [...].« 

166 J. Popow: Wunderschönheit, S. 14. E Popov: Prekrasnost', S. 8. »[Ipexge 4em OTKPbITb 3TOT HOMep, 
Mbi C BaMU 3aBTpakann. Mbi Chenn COCHCKNM, BbINMAN MONOKO. Mbi He 3aayMbIBaeMca HAA CTONOM, 
OTKyaa bepeTca CTONbKO MPOAYKTOB, YTO6bI HAKOPMUTb CEMbIO ONCE YeM B ABECTN MUNINOHOB. Mbi 
BCTIOMNHaeEM 06 3TOM, ECN TAE-TO CNYUNNNCh MePe6oN C MONOKOM U MACOM.« 

167  S.Popow: Wunderschönheit, S. 390; E Popov: Prekrasnost', S. 414: »[...] Ho He ycnen əToro caenaTb, 
MOTOMy YTO B ABEPb NO3BOHUN N B KBApTNpy MeANEeHHON, TOPIKECTBEHHON OXOAKONM BCTYNNN NOY- 
TaNbOH, NpotarnBas aBTopy FazeTy. lazeta macnna: [...]« 
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Auf über zwei Seiten liest der Erzähler nun aus Michail Gorbacevs programmatischer 
Rede vom 25. Februar 1987, abgedruckt u.a. in der »Pravda« vom 26. Februar 1987. In der 
Erzählgegenwart ankommen heißt hier, dass die schreibende, abschreibende, zeitungs- 
lesende und erlebende Instanz in diesem Ereignisdatum zusammenfallen - synchron 
sind. Die Remontage aus Zeitungsausschnitten konkretisiert sich hier zum Zeitaus- 
schnitt, einem »blitzhaften Jetzt<. Der Roman endet in der schier atemlosen, ausführli- 
chen Lektüre der zwar noch immer dicht bedruckten, nunmehr aber Neues enthaltenden 
Pravdaspalten. »Und der Autor erstarrte«!® - mit diesem ein Standbild evozierenden 
Satz endet diese Lektürepassage, endet der »Roman mit Zeitung: und - so wäre anzu- 
fügen: die Zeit des Stillstands.!“® 

b) Von hier aus ist nun auf die zweite Klammer zu blicken, auf das Verhältnis der Er- 
zählungen innerhalb der einzelnen Jahreskapitel und deren Verhältnis wiederum zum 
durch sie gerahmten Zeitungsmaterial: Diese Frage hängt, darauf habe ich bereits hin- 
gewiesen, eng mit der Entstehungszeit der Erzählungen zusammen. Liegen zwischen 
der ersten Erzählung im Kapitel »1961« und der dieses Kapitel abschließenden Erzäh- 
lung noch zumindest 20 Jahre, reduziert sich dieser Abstand von Jahr(eskapitel) zu 
Jahr(eskapitel). Und mit diesem Abstand reduziert sich auch die Differenz zwischen 
als existent behaupteter idealer sowjetischer Realität und deren offensichtlicher Implo- 
sion. Für den vom sowjetischen System propagierten Idealzustand findet der Roman 
den titelgebenden Begriff der »Prekrasnost’« (»Wunderschönheit«), über den an einer 
Stelle zu lesen ist: »Das Leben ist wunderschön: und die »‚Wunderschönheit des Lebens, 
- das sind zwei große Unterschiede, wie man in Odessa sagt, wandte ich ein.«'7° 

Bei den die einzelnen Jahreskapitel eröffnenden Erzählungen handelt es sich - bis 
zum Jahr 1977'7' - um satirische Skizzen des sowjetischen Alltags, in denen die ernst 
gemeinten und verzweifelten Versuche der Protagonisten, die sowjetischen Ideale in 
der sowjetischen Wirklichkeit umzusetzen, zum Scheitern verurteilt sind. So bringt ein 
zum 50. Jahrestag der Revolution ausgelegter, zufällig auf der Straße liegender »Jubilä- 
umsrubek« in der Eröffnungsgeschichte 1967 einen ehrlichen Bürger von seinem Nach- 


hauseweg ab und stürzt ihn ins Unglück des Alkoholismus." 


Im ersten Jahreskapitel, 
»1961«, wird zwar Gagarins Weltraumflug gefeiert, in der Schlusserzählung des Jahres- 


kapitels geht es aber um Versorgungsengpässe, und zwar solche mit Benzin. TI? So sieht 


168 J. Popow: Wunderschönheit, S. 392; »⁄1 agtop 3amep«, Popov, Drekrasnost:, S. 415. 

169 Zum aufneue Art Intensiv betriebenen Zeitungslesen vgl. Christa Wolf: Moskauer Tagebücher. Wer 
wird sind und wer wir waren. Berlin: Suhrkamp 2014, S. 204:»Manche sagen angesichts der Flut von 
»Glasnost«: Ich habe es schon satt... Andere lesen 5 Stunden am Tag Zeitungen und Zeitschriften.« 

170 J. Popow: Wunderschönheit, S. 378; E Popov: Prekrasnost', S. 406: »)Kn3Hb npekpacHa<n »ripekpac- 
HOCTb >KU3HN< 3TO ABe, KaK TOBOPAT B OAecce, 6onbuune pa3Hnybl [...].« 

171 Mitden Jahreskapiteln ab »1977« nehmen auch die Eröffnungserzählungen zunehmend metalite- 
rarische Züge an, was zweifellos mit den auto- und autorbiographischen Entwicklungen des Ro- 
mans zusammenhängt (dazu weiter unten ausführlicher). 

172 J. Popow: Wunderschönheit, S. 82-88, E Popov: Prekrasnost', S. 85-89. 

173 Neben Benzin scheint es 1961, das ergibt eine elektronische Suche in der »Pravda« dieses Jahres 
mit dem Begriff »pereboj«, in der sowjetischen Wirtschaft vor allem Engpässe an Beton gegeben 
zu haben. 
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sich im Kapitel jenes Jahres, in dem die Sowjetunion mit dem ersten bemannten Welt- 
raumflug eine keineswegs ressourcensparende epochale Meisterleistung verbracht hat, 
ein grundehrlicher Bürger in der Schlusserzählung des »Kapitel 1961« zu Bestechung 
und Diebstahl veranlasst.'’* 

Die das Jahreskapitel jeweils schließende Erzählung dagegen ist geprägt von me- 
taliterarischem Erzählen, autofiktionalen Ein-schüben, und sie enthält immer wieder 
explizite Hinweise auf die Retrospektive auf das Jahresgeschehen aus der Zeit um das 
Jahr 1984. In der Schlusserzählung des Kapitels »1968« etwa erhält diese Perspektive ein 
explizites Datum: 


175 


Traurig das Ganze. Ich hatte die Literaturnaja gaseta vom 24. August 1984’? von vorn 


bis hinten durchgelesen und war erschüttert von der ausgiebigen Beschreibung der 


Schattenseiten unserer Wirklichkeit.'7© 


Dabei indiziert sum das Jahr 1984< zwei Enddaten: Da ist zum einen das mit »5. August 
1984« prophezeite Ende der Welt, von dem bei Popov bereits in der Schlusserzählung 
des Kapitels »1963« explizit die Rede ist, wobei prekärerweise in dieser Erzählung mit 
dem »26.1V.1984« auch noch das Ablaufdatum auf einer Dose Fischkonserven ins Spiel 
gebracht wird HIT Zum anderen gilt aber der Beginn der Perestrojka-Zeit, der Ära Gor- 
bačev, das konnten wir vor allem anhand der ersten Klammer zwischen Anfangserzäh- 
lung und Epilog sehen, immer wieder als End- und Zielpunkt. Die Schlusserzählung der 
einzelnen Jahreskapitel perspektiviert dieses Jahr immer auch von diesem Endpunkt 
her. 

So endet die das Kapitel »1972« schließende Erzählung - die, verkürzt gesagt, in 
zynisch-satirischer Schärfe erzählt, wie ein Maler eine vormals glückliche Familie beim 
Versuch, dieses Glück zu porträtieren, ins Unglück stürzt — damit, dass der Held der 
Erzählung beobachten muss, wie ihr Erzähler den Schauplatz und wohl das Leben Rich- 
tung Moskva-Fluss verlässt. Einzig retten, so das Fazit, könnte ihn das Jahr »1984«. 


Irgendwann wurde unser Held nachdenklich, sah zu dem riesigen Fenster und bemerk- 
te den armen Erzähler von vorhin, der, fröstelnd den Kragen seines Übergangsmantels 
hochschlagend und deutliche Spuren seiner Lackschuhe auf dem Neuschnee hinter- 
lassend, direkt auf das dampfende schwarze Eisloch der Moskwa zuging. Gut ist es, in 
der UdSSR zu leben, manchmal fühlt man sich bloß sehr traurig. Wenn doch bald die 


Perestrojka käme...'7® 


174 J. Popow: Wunderschönheit, S. 18-22, E Popov: Prekrasnost', S. 13-16. 

175 Das Datum ist falsch. Es gibt eine Augabe der Wochenzeitschrift vom 22. August und eine vom 29. 
August 1984. 

176 J. Popow: Wunderschönheit, S. 111. E. Popov: Prekrasnostť’, S. 126: »A MEN Tem — rpycTHo. Cneuu- 
anbHo npoynTan enbi HOMep »/IntepatypHoi ra3eTbi< OT 24 aBrycTa 1984 n DH MOpaxeH n3o6n- 
NyIOLNM ONNCAHNEM TEHEBbIX CTOPOH AeÜCTBUTENBHOCTN.« 

177 J. Popow: Wunderschönheit, S. 39; im deutschen Text fehlt die Passage mit dem Ablaufdatum, vgl. 
E. Popov: Prekrasnost’, S.33 — auf dieser Seite wird auch der Stichtag für die Apokalypse, der 5. 
August 1984 erwähnt. 

178 J. Popow: Wunderschönheit, S. 191. E. Popov: Prekrasnost', S. 206. »B KaKoi-TO MOMEHT repoŭ 3aAy- 


Manca, MOCMOTPen B TPOMaAHOE OKHO n yBngen 6EAHOTO AaBelIHerO paccka3ynka, KOTOPbIN, Che- 
»KUBLUINCb U MOAHAB BOPOTHNK AeMNCE3OHHOTO MaNbTO, OCTABNAA Ha CBEKEBLINABLLIEM CHETY YET- 
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Wenn sich so durch die Perspektive in den Schlusserzählungen zunächst ein monta- 
gebedingter Kontrasteffekt zum übrigen Inhalt der jeweiligen Kapitel ergibt, verändert 
sich dieser im Laufe des Romans zunehmend. Aus dem Kontrast wird ein metaliterari- 
sches Schauspiel. Beginnend etwa mit dem Jahreskapitel »1975« ist das in den Schluss- 
erzählungen dargelegte Scheitern an einer normgerechten Bewältigung des Alltags kein 
motivisches mehr, sondern ein narrativ inszeniertes und ausagiertes. 

Sehr deutlich und nicht zufällig als Schlusserzählung des Kapitels »1978« (des ers- 
ten Jahres des Metropol-Skandals) wird dies in der Erzählung mit dem Titel »Eine ver- 
leumderische [wörtlicher: anschwärzende, B.O.] Skizze« (»O£ernitel’skij oderk«)'”?. In 
einem fiktiven Dialog zwischen einer Ich-Erzähler-Figur, die als literarischer Mentor 
auftritt, und dessen »Klienten«, einem verzweifelten »Arbeiterkorrespondenten;, fallen 
die Bereiche »Zeitung« und »Buch« schon in dieser dialogisch aufgefalteten Erzählinstanz 
zusammen. Darin liegt ein schizoider Bewusstseinszustand vor uns, für den eine Syn- 
these, wie uns der Verlauf der Erzählung nahelegen wird, nicht gelingen kann, dem als 
einzige Strategie des Selbsterhalts der Rückzug, ein sich Einrichten in der »Außerhalb- 
befindlichkeit« bleibt. Mehrmals unterbricht der »Mentor< den unter seinen Anleitungen 
entstehenden Text mit kritischen Kommentaren, bis er schließlich, an einem Punkt, an 
dem der Dialog immer mehr zum Selbstgespräch wird, den von ihm instruierten Ein- 
halt gebietet. 


Stop! Stop, sage ich dir! Wozu hast du geschrieben »diese Leute, die an nichts mehr 
glauben«, wo du dich mit dem neutralen »sagt die Schlange« hättest begnügen sollen. 
[..] So hab ich's dir diktiert? Ja, und! Gib doch endlich Ruhe, es kann einem ja schlecht 


werden, wenn man dich so hört...'° 


Der Musen-Mentor fordert schließlich, den unter seinem »Zuspruch« entstandenen 
Text, der wie die Erzählung selbst den Titel »Verleumderische Skizze« trägt und mit 
den Sätzen »Der Industrie geht bald die Luft aus. Die Kombinate und Fabriken schaffen 
es nicht, mit ihren Aufgaben klarzukommen«®! beginnt, zu vernichten. Bevor er aber 
zu diesem Zwecke in »kleine Fetzen« zerrissen, in der Toilette landet, wird der Text 
sozusagen in der Vorhölle seines Exodus, datiert. Was zunächst wie ein Rettungs- 
versuch anmutet, ein Versuch, das Ausmaß der Katastrophe in Grenzen zu halten, 
das Beschriebene mittels Datierung zum »Einzelfalk, zur Ausnahme zu erklären, (»Ein 
Einzelfall - klar?«), stellt sich bald als »Obolos< für den Eintritt in den »Orcus« (bzw. 
dessen Hoheitsgebiet) heraus. 


Paß nur auf, du Kümmerling — was geschrieben hat die Hand, dafür sich ein Richter 
fand. Setz wenigstens das Datum drunter, wann es geschrieben wurde, damit keine 
Schande auf meine grauen Haare fällt. 25.7.1977. Neunzehnhundertsiebenundsiebzig! 


KNE Ce) CBONMN NAKNpOBAHHbIMN NONYŐOTNHKAMN, WIEN IPAMO K AbIMALLEÄCA, YEPHON MONBIHbE 
MockBbi-pekn. Xopowo kuk B CCCP, TonbKo nHorga oyeHb FPYCTHO. CKopee 6b! NepecTponka..« 

179 J. Popow: Wunderschönheit, S. 281-286; E Popov: Prekrasnost', S. 307-311. 

180 J. Popow: Wunderschönheit, S. 285; Popov, Prekrasnost', S. 310: »Cron! Cron, a Te6e roBopio! Thi 3a- 
yem Harıncan HM BO YTO 6ONbLLIE He Bepytoulne«, KOTAa HY>KHO DO OTPAHNUNTLCA HeiTPanbHbIM 
»TOBOPNTb Oyepenk«. [...] Hy u UTO, uTo a anKToBan? Da 3amonun Thl, CNYLLATb MPOTUBHO...« 

181 J. Popow: Wunderschönheit, S 281. 
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Richtig? Richtig... Ort der Handlung - die Stadt K., die am großen sibirischen Fluß Je. 
liegt, welcher in das Nördliche Eismeer mündet. (Ein Einzelfall — klar?) Deinen Fami- 
liennamen lass für alle Fälle weg. Jetzt die Hauptsache: Geh ins Badezimmer, schließ 
die Tür ab, reiß alles Geschriebene in kleine Fetzen, wirf sie in das Becken und spül sie 


runter. [..] Wichtig ist, dass du mehrmals spülst.'?? 


Nach solcherart gründlicher Beseitigung aller Indizien auf Verleumdung fällt der rat- 
gebenden Instanz schließlich nur noch eines ein: Nun könne man lediglich abwarten, 
ins Kino gehen und immer wieder auf den Kalender schauen und den Ablauf der bis 
zum Ende der Zeit, — auch hier ist das mit dem Ende des Romans explizierte Ende der 
Stagnationszeit und der Beginn der Perestrojka gemeint — noch bleibenden Frist dabei 
im Blick haben. 


[...] laß das Transistorradio in Ruhe und drehe dich zur Wand. Verhalte dich still, such 
nach keinen einflußreichen Bekannten und angesehenen Beschützern. Laß dir nicht 
einfallen, populär werden zu wollen — das kann dir nicht helfen. Tritt keinen Vereinen 
bei, was für glänzende Perspektiven sich dir auch bieten mögen. Lies nicht diese Bü- 
cher, sondern andere. Zieh dich zurück. Laß keinen an dich ran, hör auf mich. Du hast 
das Recht, ins Kino, ins Konzert, ins Theater zu gehen, oder, ein hübsches Mädchen am 
Arm, einen Spaziergang zu machen. Sieh öfter auf den Kalender. Es vergehen nur ein 
paar Jahre, und du erfährst über die Wunderschönheit des Lebens alles, was ich schon 
weiß.'% 


Die Dynamik zwischen dem Prinzip »Buck« einerseits, in Form der widerwillig mitge- 
schleppten Paustovskij-Ausgabe aus der ersten Erzählung, und dem der »Zeitung«, in 
Form der jubelnd in Empfang genommenen »Pravda« vom 26. Februar 1987, anderer- 
seits, bringt jene in den Epilog montierte Erzählung von einem Kriegsveteranen auf 
den Punkt: Nach einer Verwundung im Dezember 1944, die ihn verstummen ließ, habe 
dieser 1987, nach »dreiundvierzig Jahren« wieder zu sprechen begonnen.!®* Mehr als 
um eine »cross-contamination« geht es hier um ein Nivellieren. Das Sprechen, Schrei- 
ben, Lesen und Öffentlich-Wahrnehmbar-Sein entsteht in einer Spannung von Diskurs- 


182 J. Popow: Wunderschönheit, S. 285; E Popov: Prekrasnost', S. 310-311: »Bor c TO60N, y6ornň, UTO Ha- 
nncaHo nepom, pa36upaetca 610poM. MocTaBb xoTA Dn gaty HanncaHna, YTO6bI He NO30pnTb MON 
cegnHhi. 25. VII 1977 roga. OgHo 1000 JleBaTbcoT Cembgecat Cegbmoro! MpasnnbHo? MpaBnnbHo... 
Mecro aeicteua — ropog K., cTonun Ha Bennkoñ cnónpckoň peke E., Bnagaioųeň B JlegoButbiüi 
okKeaH. (OTAENbHO Baar cnyyañ, nokan?) Pamnnnio CBOW Ha BCAKNĂ cnyyan He nnum. Tenepb — 
caMoe rnaBHoe: OTNpaBNAÑCA B COPTUP, MNOTHO 3aKpoN Dpept, TATENbHO pa30pBn BCe HanncaH- 
HOe Ha MENKNE KNOUKN N CNYCTN NX B yHnTa3. [...] Ba>KHO, UTO6bI HeckonbKo pa3 cnycTun BOAY [...].« 

183 J. Popow: Wunderschönheit, S. 286. Popov, Prekrasnost’, S. 311: »octTaBn[B] B nOKoe TpaH3ncCTOpHbIÑ 
MpneMmHuK. He gepraiica, He NIM BANATENbHbIX 3HAKOMCTB N CNATENbHbIX NOKpoBnTeneñ. He B34y- 
Map 6bITb NONYNAPHbIM — Te6e 3TO He nomoxerT. He sBcTynaŭ Hn B Kakne coo6ecTBa, Kakne DR 
3HAUNTENbHbIE NepcneKTnBbi Te6e 3TO HM cynnno. He ynTaŭ əTn KHMM, a ynTaŭ gpyrne. Yaanncb, 
3aMKHNCb, CnyWahca meHa. Nmeewb npaBo MATN B KMHO, KOHLEpTHbIÑ 3a7, TeaTp, NpOrynaATbCA NOA, 
pyuky c 6apbiuHeň. Mae cmoTpn Ha KaneHgapb. Tlpopner Bcero nNWb HECKONbKO NET, MIN yY3Ha- 
eut O DDEKDACHOCTH XN3HN BCe, YTO 3Ha 9.« 

184 Vgl. J. Popow: Wunderschönheit, S. 392-393; E. Popov: Prekrasnost’, S. 416. Vgl. die entsprechende 
Meldung in der »Pravda« vom 20.12.1986, S. 5. 
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ordnungen, deren zeitgeschichtliche Dynamik die neu temporalisierende Montage von 
»fremdem« mit eigenen, Material Popovs Roman im Sinne der intervenierenden Zeit- 
genossenschaft verhandelt. Noch bevor es möglich wurde, wieder zu sprechen zu be- 
ginnen«, wieder zu schreiben und zu veröffentlichen, hat Popov sich durch das absolute 
Zeitregime gearbeitet und ihm Einschnitte beigebracht. 


Zeitgenossenschaft autofiktional 


Im Folgenden geht es um eine Erweiterung und Konkretisierung des bisher verwende- 
ten Begriffs von Zeitgenossenschaft, beruhend auf der sozialen Dynamik der »Außer- 
halbbefindlichkeit«. Wesentlich für die weiteren Ausführungen wird sein, dass Zeit- 
genossenschaft konkret wird, Namen bekommt, im Sinne des Autofiktionalen persona- 
lisiert wird. 

Für das Autofiktionale - meist markiert durch Namensgleichheiten zwischen rea- 
lem Autor und Erzähler und/oder Figur - ist die Aufhebung der Unterscheidung zwi- 
schen faktischer/faktualer Autorschaft und fiktiver/fiktionaler Erzählinstanz bzw. Fi- 
gur grundlegend. Wesentlich ist hier, dass eine gleichzeitige Gültigkeit von Referenz- 
und Fiktionspakt operativ ist.!° Im Autofiktionalen sind die sich eigentlich gegensei- 
tig ausschließenden Konventionen des im Autobiografischen fußenden Referenzpakts 
einerseits und die per fiktionalem Pakt legitimierte Referenzlosigkeit anderseits, glei- 
chermaßen und gleichzeitig wirksam. Anders als in der hetero-referentiellen Standard- 
situation im historischen Roman etwa, wo in der Regel die Fiktionalisierung den Refe- 
renzenhorizont dominiert!°°, stehen im Schlüssel des Autofiktionalen beide Horizonte 
(fiktional und faktual) zur Verfügung. Dieses gleichzeitig und gleichermaßen im Fiktio- 
nalen wie im Faktischen Präsent- und Vorhandensein, diese paradoxale Evidentialität 
ist auch das zentrale Merkmal jener personalisierten Zeitgenossenschaft, von der im 
Folgenden die Rede sein wird. Namen und Daten betrifft diese autofiktionale Doppe- 
lung in herausragender Weise. 

Die Konjunktur autofiktionaler Schreibweisen seit der zweiten Hälfte des 20. Jahr- 
hunderts scheint im engen Zusammenhang damit zu stehen, dass das Autofiktionale 
Entgrenzungsbewegungen des Literarischen personalisiert: Mit anderen Worten: gene- 
rische Transformationen, die auf Interaktionen zwischen Literarischem und Nichtlite- 
rarischem basieren, gehen eng mit dem autofiktionalen Gleichermaßen (realer Autor, 
der Tagebuch schreibt und gleichnamige fiktive Instanz im Text etc.) einher. Zur Dis- 


185 Aus der recht umfangreichen Literatur zum Autofiktionalen ist für unseren Kontext vor allem der 
Aufsatz von Frank Zipfel einschlägig, weil seine Argumentation sehr konsequent die Grenzver- 
handlungen zwischen Fiktionalem und Faktualem bzw. Literarischem und Antiliterarischem re- 
flektiert: Frank Zipfel: »Autofiktion. Zwischen den Grenzen von Faktualität, Fiktionalität und Liter- 
arität?«, in: Winko, Simone/Jannidis, Fotis/Lauer, Gerhard (Hgg.), Grenzen der Literatur. Zu Begriff 
und Phänomen des Literarischen, Berlin, New York: de Gruyter 2009, S. 285-314. 

186 Vgl. die»Verschmelzung« der fiktionalen Origo (Kategorien Raum, Zeit Person) im Sinne Hambur- 
gers (Leserln tritt via»Verschmelzung« in die fiktionale Origo der Figur ein) vs. ihre »Dissoziation« 
als wesentlicher »Fiktionseffekt«. Armen Avanessian, Anke Hennig: Präsens. Poetik eines Tempus, 
Berlin: diaphanes 2012, S. 126-127; S. 132. 
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position steht dabei vor allem die oftmals unausgesprochene Gleichsetzung zwischen 
Fiktionalem und Literarizität. 

In beiden hier verhandelten Texten Popovs sticht die generische Randständigkeit ins 
Auge bzw. fallen die generischen Interaktionen mit dem Nichtliterarischen auf (Zei- 
tungsmontage, »Roman mit Zeitungs, der aus Erzählungen und Zeitungsmaterial be- 
steht, Briefroman).'$” Damit ist auch schon das interventionisitische Vorund Eindrin- 
gen in das Uneigentliche bzw. nicht Eigene angezeigt: Das Verhältnis des »Texteigners< 
und »Urhebers< zu seinem, Material, dessen Autor er/sie oftmals eben nicht ist, wird 
im Autofiktionalen neu verhandelbar. Zwischen abstraktem Autor, Kunstfigur und der 
realen Not und Notwendigkeit, als literarisch Tätiger öffentlich legitimiert und wahr- 
genommen zu werden oder aber anonym bleiben zu müssen, zwischen Kunstfigur und 
Unsichtbarkeit des Inofhiziellen, verhandelt das Autofiktionale auf Basis der insistie- 
renden, auf Namensgleichheit beruhenden Referenz-Irritation (des Sowohl als Auch)'8® 
mehr als die Frage der Authentizität. Es geht um das viel wesentlichere Problem der 
»öffentliche[n] Rolle des Autors, seine[r] Stellung auf dem literarischen Markt und in 
der medialen Öffentlichkeit.«'®? Autofiktion kann als Strategie einer »selbsterhalten- 
den Mimikry« an das Offizielle verstanden werden, die einen »Kurzschluß zweier un- 
vereinbarer Faktographien« zur Folge hat: Anstatt sich gegen das Offizielle zur Wehr 
zu setzen, »reflektiert« sich der Künstler darin und »kreiert so sich selbst und seine 
Genres.«%° 

Das Verhältnis zwischen Zeitgeschichte und Lebensgeschichte, das Verhältnis zwi- 
schen Chronik und auto(r)biographischer Entwicklung, zwischen Zeitroman und »Ro- 
man mit Zeitung ist in »Prekrasnost’ Zizni« durch eine deutliche Klimaxstruktur ge- 
prägt. Auch für sie ist das Verhältnis zwischen privat und öffentlich, zwischen Litera- 
rischem und Journalistischem maßgeblich, wie vor allem mit Blick auf die Biographie 
des realen Autors Evgenij A. Popov deutlich wird. Es kommt in diesem Text zu zahlrei- 
chen Irritationen in Bezug auf den Autornamen. Ein ganzes Spektrum namensgleicher 
Wesen begegnet uns (dies wird auch in »Du$a patriota« der Fall sein), die mal auf den 
realen Autor, dann wieder auf Figuren der Erzählungen verweisen und die Frage nach 
der Referenz thematisch werden lassen.” 

Schon im »Vorwort« (statt eines Vorworts«/»Vmesto predislovija«) ist auf diese Kor- 
relation verwiesen. Das vorliegende »Werk« (»socinenie«) fange mit dem Zeitpunkt an, 
da »der Autor« bewusst mit seiner literarischen Tätigkeit begonnen habe und lasse so- 
mit die »eintausendneunhundertundsechzig Jahre« Menschheitsgeschichte vor diesem 
Beginn einfach weg; dies nicht zuletzt auch deshalb, weil es in diesen 1960 Jahren »lange 


187 F Zipfel: Autofiktion, S. 311. 

188 Daniel Weidner: »Bildnis machen. Autofiktionale Strategien bei Walter Kempowski, Uwe Johnson 
und W.G. Sebald«, in: Wagner-Egelhaaf, Martina (Hg.), Auto(r)fiktion. Literarische Verfahren der 
Selbstkonstruktion, Bielefeld: Aisthesis 2013, S. 163-182, hier: S. 164-165. 

189 Ebd., S. 181. 

190 Ich verallgemeinere hier die von Hirt/Wonders auf Ilja Kabakovs Album »V našem Zeke« gemünz- 
ten Beschreibungen. Vgl. G. Hirt, S. Wonders: Nachwort, S. 189. 

191 Vgl. M. Lipovetsky: Postmodernist, S. 188: »Popov’s world abounds with such devices as the inclu- 
sion of doubles and namesakes for the biographical author, Yevgeny Anatolievitch Popov [...].« 
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Zeit noch keine Zeitung gab«'?? 


. Diese Verschränkung aus biographischer und medi- 
engeschichtlicher Logik, mit der das Einsetzen der chronikalischen Aufzeichnungen 
begründet wird, ziehe nach sich, so das Vorwort weiter, dass der Text unabgeschlossen 
und potentiell fortsetzbar sei.'?? 

Was nun die Referenzen zum realen Autor Popov betrifft, gilt das Augenmerk aber 
jenem Material in »Prekrasnost’ Zizni«, das mit, neben und in der Zeitgeschichte, die 
Schriftstellerbiographie des Evgenij A. Popov nicht nur dokumentiert, sondern in das 
Zeitgeschehen inkorporiert. Der Zeitgenosse Autor nimmt aus dieser Perspektive kon- 
krete Gestalt(en) an: Nicht nur qua Herkunftsort, mit Vor- und Vatersname einer fikti- 
ven Figur in einzelnen Erzählungen tritt uns ein/der (»)Autor Popov(») im Roman mit 
Zeitung gegenüber. Schon im Vorwort des Romans begegnen uns außerdem Daten des 
dort vorgestellten »Autors«, die dezidiert autofiktionale Züge tragen - in Sibirien ge- 


boren, in Moskau Geologie studiert etc.: 


Ein paar Worte zur Person des Autors. Erwurde in Sibirien geboren, in der Familie eines 
armen Vaters, der es aus Gründen, für die keiner etwas konnte, nicht geschafft hat, sich 
zu oft ersehnten Würden hochzudienen. Von der Mutter erbte der Autor die Liebe zur 
schöngeistigen Literatur der UdSSR. In seiner Kindheit hörte er Märchen. [...] 

Der Autor ist gebildet. Er hat die Schule und das Moskauer Institut für geologische 


Erkundungen absolviert. [..]'”* 


Bis zum Kapitel »1979« treffen wir sporadisch den Namen Popov in oder unter ein- 
zelnen Zeitungsausschnitten — mit Verweis auf in Zeitschriften publizierte Texte, in 
Zusammenhang mit Tagungsberichten von Schriftstellerkongressen. Popov gilt als ein 
Hoffnungsträger unter den jungen Literaten, erfahren wir daraus, er nimmt als sol- 
cher an einem Seminar des Schriftstellerverbands in Peredelkino teil und wird 1978 - 
vorübergehend - in den Schriftstellerverband aufgenommen. Als Mitherausgeber des 
Almanachs »Metropol«, der bis 1991 im Zustand des Samizdat-Typoskripts verbleiben 
sollte,” erreicht Popovs Wahrnehmung in der Öffentlichkeit einen Höhepunkt, der für 
ihn in der UdSSR bis 1989 ein Publikationsverbot nach sich zog. 


192 E Popov: Prekrasnost', S. 5; ]. Popow: Wunderschönheit, S. 9: »[IponyuueHHbIe 1960 map, HaunHas 
c PoxaectBa XpucToßa, [...], nukorna He 6yAayT HanucaHbl, NOTOMY YTO aBTOp TOTAa He Kun, He YyB- 
CTBOBan N He 6bino gonroe Bpema ra3eT.« (»Die weggelassenen 1960 Kapitel seit Christi Geburt, [...], 
werden niemals geschrieben werden, denn damals lebte der Autor nicht und hatte keine emotio- 
nalen Erlebnisse, und Zeitungen gab es lange Zeit auch noch nicht.«) 

193 E Popov: Prekrasnost', S. 5;]. Popow: Wunderschönheit, S. 9: »Hauana HET, KOHLA HET, Npogonxe- 
HNE MOXET CNEAOBATb NNN He cnenoBato [...]« »Es gibt kein Anfang und kein Ende, eine Fortsetzung 
kann, muss aber nicht folgen [...]«). 

194 J. Popow: Wunderschönheit, S. 9-10; E Popov: Prekrasnost’, S. 5: »HeMmHoro o AU4HOCTN aBTopa. 
OH poannca B Cnónpn, B cembe Denuorg OTa, KOTOPbIH He AOCNYKUNCA AO YaeMbIX YNHOB 
MO He3aBnca nM HM OT Koro O6CTOATEeNbBCTBaM. OT MaTepu aBTop yHacneaoBan NW6OBb K 
XYAOKECTBEHHON nuTepatype B CCCP. B netctBe cnyıan ckasku.[...] ABTOp 06pa30BaH. OH OKOHUNN 
(kon n Mockopckun FeONOTOPa3BeAOUHbIM UHCTWTYT. [...]« 

195 »Metropol’« wurde 1979 in den USA im Verlag »Ardis« veröffentlicht und erschien 1991 zum ers- 
ten Mal in Russland im Verlag »Tekst«, Moskau, der Almanach wurde seither mehrere Male neu 
aufgelegt. 


Spätsowjetische Literatur zwischen Chronophobie und Zeitgenossenschaft 


Evgenij A. Popov gehört also in den im Roman dargestellten 25 Jahren zu jenen 
Autoren, die den Kontakt mit dem Literaturmarkt bzw. dem Literatursystem der Zeit 


196 Schon in den 


aktiv suchen, Popov will veröffentlichen, er will nicht inoffiziell sein. 
Kapiteln »1961« bis »1963« begegnet uns der Name »E. Popov«, als journalistisch Täti- 
ger, als Verfasser von Lokalreportagen für den »Krasnojarskij Komsomolec«. 1961 treffen 
wir auf den Namen als Verfasser eines Beitrags zu einer Veranstaltung des Komsomol 
in einer Krasnojarsker Schule, 1962 schreibt er einen Bericht von einer Lyriklesung, 
und 1963 über die Eröffnung eines neues Jugendtreffpunkts.'?7” Dabei begegnet die Le- 
serin diesen Passagen jedoch mit Irritation: Inmitten von Resolutionen, datiert etwa 
mit »Moskau, Kreml. 10. November 1962«, und den allseits präsenten Namen »L.Bre2- 
nev«!9® taucht der Namen »E.Popov« auf. Ist der Wahr-nehmungsmodus der schnell 
als »offizielk zu kategorisierenden Passagen zunächst eher auf die Wahrnehmung der 
materiellen Präsenz eingestellt, denn auf genaue Lektüre des Immergleichen, bleibt 
man am Namen »E. Popov« hängen und beginnt sich zu fragen, was sein Vorhanden- 
sein an dieser Stelle bedingt. Obwohl man auf Montage eingestellt ist, bleibt »E. Popov« 
zunächst irritierender Fremdkörper. In dieser Sphäre des Offiziellen, die auch in den 
Ausschnitten aus »Leserbriefen«, von in der »Pravda« abgedruckten, meist recht unbe- 
holfen formulierten Briefen an die Partei und deren Funktionäre auf Linie bleibt, und 
die Diskursschablonen kaum durchbricht, entsteht sogar der Verdacht, dass mit dem 
Namen »E.Popov« eine zufällige Namensgleichheit vorliegen könnte. Gefolgt von der 
Überlegung, ob es sich vielleicht doch um einen usurpatorischen Akt des Einschreibens 
des Eigenen, des eigenen Namens ins Offizielle handeln könnte, um Appropriation, zu 
der es von der Montage nicht eigenen Zeitungsmaterials ja doch nur ein relativ kleiner 
Schritt wäre. 

Und dann ist hier diese sich konstant wiederholende Phrase von einer »Stadt K.«, 
»[der] sibirische[n] Stadt K., die am großen Fluß Je. liegt, welcher in das nördliche 
Eismeer mündet«'”?. Diese arabeske topographische Entreferenzialisierung lesen wir 
zum ersten Mal in der Erzählung »Die Wunderschönheit des Lebens« (»Prekrasnost’ 


196 Die öffentliche Wahrnehmung spricht von »2 Erzählungen«, Popov selbst von immerhin »20«. Zwi- 
schen 1977 und 1978 bemühte sich Popov um die Herausgabe eines Bandes mit Erzählungen. Vgl. 
Marija Zalambani: »Delo »‚Metropolja« Stenogramma rasSirennogo zasedanija sekretariata MO SP 
SSSR ot 22 janvarja 1979 goda (podgotovka teksta, publikacija, vstup. st. i komment. Marii Zalam- 
bani)«, in: NLO 6 (2006), S. 243-281, hier: S. 261, Anmerkung 135, S. 277. 

197 E. Popov: Prekrasnostť’, S. 11: »Èstafeta pokolenij« (»Stafette der Generationen«), 1. Popow: Wunder- 
schönheit, S. 17, S. 23; S. 31. 

198 E Popov: Prekrasnost’, S. 22. (In der deutschen Ausgabe ist die Passage gekürzt, die Datumsangabe 
fehlt). 

199 J. Popow: Wunderschönheit, S. 78; E. Popov: Prekrasnost’, S. 82: »[..] cn6npckoro ropona K., cros- 
ero Ha BennKkoŭ peke E., Bnagamıyeni B legoBnThiă okeaH.« Immer wieder taucht diese Floskel, 
zunächst in den Schlusserzählungen, auf. Zum ersten Mal J. Popow: Wunderschönheit, S. 29; E. 
Popov: Prekrasnost’, 25. Vgl. auch in »Herz des Patrioten«/»Duša patriota«, wo das autofiktionale 
Verfahren intensiviert und radikalisiert wird und der Herkunftsort von »Ich, Jewegeni Anatolje- 
witsch« mit ebendieser Phrase deklariert wird: »[..] gebürtig aus der Stadt K. [...]«. Vgl. J]. Popow: 
Das Herz des Patrioten, S. 8. 
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Datumskunst 


Zizni«) in Kapitel »1967«, in der sich uns ein Ich-Erzähler als aktives Mitglied im »Klub 


«20° vorstellt. 


der jungen Literaten bei der Zeitung K.er Komsomolze [...] 
In voller Länge ausgeschrieben treffen wir auf »K[rasnojarsk]« erst im Kapitel 
»1971«, an einer Stelle, an der wir erneut von diesem Namen - »Evg. Popov« - irri- 
tiert werden: Hierbei handelt es sich offensichtlich um den Verfasser zweier kurzer, 
mit dem Titel »Gewissenlose Leute« und dem Genre »Erzählung« überschriebener 
Absätze, denen die Ortsangabe »Krasnojarsk« angefügt ist. In Großbuchstaben ist 
dieser Ausschnitt mit »HUMOR, SATIRE« überschrieben.” Außerdem ist noch auf 
eine Illustration verwiesen, und der Name eines Illustrators, »Ill.: V. Bachcanjan«, 
angegeben.”°” Nun also nicht mehr der junge Gelegenheitsjournalist, sondern der 
Autor »Evg. Popov« aus »Krasnojarsk«. Wir haben es mit dem Ausschnitt aus einer 
Erzählung Evgenij Popovs zu tun, die am 22. Dezember 1971 auf der letzten, der 
sechzehnten Seite der »Literaturnaja Gazeta« erschien. Für »Prekrasnost’ Zizni« be- 
schneidet Popov seinen eigenen Text empfindlich: Von der Geschichte einer Taxifahrt 
eines Ich-Erzählers in eine Satellitenstadt einer sowjetischen Stadt (Krasnojarsk?), an 
deren Ende der Passagier vom Taxifahrer nicht nur für seine Lüge darüber bestraft 
wird, dass er mit dem Taxi fahren müsse, weil er aufgrund eines Treppensturzes geh- 
behindert sei, sondern im Wesentlichen eben für die bourgeoise Flegelhaftigkeit, die 
titelgebende »Gewissenlosigkeit« des Sowjetbürgers, mit der er sich - eben ohne Not 
— diese Dienstleistung gönnt, bleiben nur die letzten beiden Absätze: Popov legt am 
eigenen Text, so scheint es, mit derselben Intention die Schere an, mit der er auch aus 
der »Pravda« ausschneidet: Auf seinen eigenen Text wendet Popov, ansonsten als Zei- 
tungsausschneider aktiv, das Verfahren der Selbstzensur oder »Selbstverstümmelung« 
an.” Die letzten beiden Absätze des Ausschnitts aus der eigenen Erzählung sagen in 
ihrer pointierten Sentenzhaftigkeit wohl mehr über den sowjetischen Alltag aus, als 
der konkrete, wenn auch höchst allegorisch (»Tantchens Haus in der Satellitenstadt...«) 
erzählte Vorfall: Es bleibt die Feststellung, dass da »nichts« und »niemand« sei: 


... Da war nichts und niemand. Ein neuer Wohnkomplex war da, Tantchens Haus, sonst 
nichts. Und niemand. 
Deshalb ist es durchaus möglich, dass ich die ganze Geschichte in meiner Schlaftrun- 


kenheit geträumt habe. Nun ja, vielleicht doch nicht die ganze...”°* 


200 J. Popow: Wunderschönheit, S. 75; E Popov: Prekrasnost', S. 80: »Torga a 3aHnMmanca B Knybe MONO- 
Abix AUTepaTopoB npn rasete K-ckuň KOMcoMONeL [...].« 

201 J. Popow: Wunderschönheit, S. 158; E. Popov: Prekrasnost’, S. 175. 

202 Vagrič Bachčanjan (1938-2009). Schriftsteller und bildender Künstler; arbeitet in den 1960er Jah- 
ren für die Seite 16 der »Literaturnaja Gazeta«; erhielt 1972 den von der »Literaturnaja Gazeta« 
vergebenen Preis »Zolotoj tel&nok«, 1974 in die USA emigriert, wo er 2009, in New York, starb. Vgl. 
Katalog »Drugoe iskusstvo. Moskva 1956-1976. Katalog vystavki 2, Moskau: SP Interbuk 1991, S. 19. 

203 Vgl. den Hinweis, dass Popovs Erzählungen, so sie überhaupt gedruckt werden, soft verstümmelt« 
erschienen seien. Rosemarie Tietze: »Die letzte Geschichte«, in: Popow, Jewgeni, Wie es mit mir 
bergab ging, Frankfurt a.M.: Fischer 1997, S. 229-234, hier: S. 233. 

204 Popow, Wunderschönheit, S. 158; Popov, Prekrasnost', S. 175: »... Hukoro n Hnyero He 6bino. Bun HO- 
BbIÑ MUKPOPaNOH, TETEHLKUH AOM, a 6ONbLLIE HUKOTO He 66110. VI Hnuero. [l03TOMy, BNONHE BO3MOXK- 
HO, YTO BCA BbILIEOTINCAHHAA UCTOPUA MHE Npnrpe3nnacb, CNPOCOHba. Hy, BOOÖLLE-TO, NONOKUM, He 


BCA...«. 


Spätsowjetische Literatur zwischen Chronophobie und Zeitgenossenschaft 
Klimax 1979, 1: Der Skandal um Metropol’ 


Der Name »Evgenij Popov« taucht in zwei weiteren Dokumenten auf, in denen bereits 
dezidiert vom »Schriftsteller Popov< die Rede ist und die auch seine Herkunft aus »Kras- 
nojarsk« nennen. Vor allem stimmen die beiden Ausschnitte in den Kapiteln »1976« und 
»1977« mit Blick auf eine professionelle Karriere des »Popov« optimistisch. 1976 fand in 
Peredelkino ein Seminar für »junge Mitglieder des Schriftstellerverbands und ältere 


205 statt, an dem »Jewgeni Popow« teilnahm. Über die Namensnennung 


[...] Genossen« 
hinaus ist davon die Rede, dass sowohl Popow als auch Viktor Erofeev und Filipp Ber- 
man ihre Beiträge »mit Problemen der künstlerischen Form verbanden«.?°® Insgesamt 
werden den Genannten samt den 30 übrigen Seminarteilnehmern nicht nur schriftstel- 
lerische Fähigkeiten und Leistungen bescheinigt, sondern auch eine moralisch-ethisch 


einwandfreie Haltung: 


Fast jeder von ihnen hat bereits mehr als ein Buch vorzuweisen. Bei aller Verschieden- 
heit verbindet ihr Schaffen die moralische Sauberkeit und der hohe geistige Anspruch 


des Menschen von heute, über den sie schreiben. 27 


Auch 1977 ist von »Evgenij Popov« als Hoffnungsträger die Rede - dieses Mal offen- 
sichtlich als einem jungen Talent”°® aus der Provinz. Mit Blick auf dieses Dokument 
kann kein Zweifel mehr bestehen: Evgenij Popov kommt aus Krasnojarsk - so wie »Dias 
Valeev« aus »Tatarstan« stammt, »Valerij Polujko« aus »Vorosilovgrad«?°? usw. Es wird 
betont, wie bedauerlich es sei, dass diese »Schriftstellerpersönlichkeiten« (»pisatel’skie 
individual’nosti«) der Kritik nicht bekannt seien, obwohl es sich »um junge Schriftsteller 
handle, die im vollen Ausmaß die konzentrierte Aufmerksamkeit des kritischen Geistes 
verdienen.«?1° 

Ein weiterer kurzer Hinweis auf ein öffentliches Auftreten Popovs findet sich »1977« 
mit dem Hinweis darauf, dass im März des Jahres in der Zeitschrift »Druzba narodov« 
eine Erzählung des gleichnamigen Autors erschienen sei.” 

Derlei punktuelles, offensichtlich vielleicht auch zeitdeckend dokumentiertes Vor- 
kommen des Namen »Evgenij Popov« in der Sphäre des Offiziellen spitzt sich dann 
schließlich in den Kapiteln »1978« und »1979« zu: Nicht punktuell, sondern in dominan- 
ter Weise sind Popov und die von ihm mit initiierte, verursachte, in der literarischen 
Öffentlichkeit hohe Wellen schlagende Kausa »Metropol’« nunmehr präsent: 


205 J. Popow: Wunderschönheit, S. 242; E Popov: Prekrasnost', S. 265. 

206 J. Popow: Wunderschönheit, S. 242; E Popov: Prekrasnost', S. 265. 

207 J. Popow: Wunderschönheit, S. 242; E Popov: Prekrasnost’, S. 265: sfloum BCe OHN — aBTOpbI He 
OAHONM KHUXKKN. M XOTA BCE OHN OUEHb Pa3nN4HbI, TBOPUECTBO NX oftenuuger HPAaBCTBEHHAaA Yn- 
CcTOTa U BbICOKAas AYXOBHOCTb CEFOAHALIHETO UVENOBEKA, O KOTOPOM OHN TINLUYT.« 

208 Vgl. auch J. Popow: Wunderschönheit, S. 242; E. Popov: Prekrasnost’, S. 265. 

209 Inder deutschen Übersetzung fehlt dieser Ausschnitt; E Popov: Prekrasnost', S. 282. 

210 »Kaxkaoe uma —3To MUCATeNbCKaa MHANBNAYANbHOCTb. Ho Bcex nn nx 3HaeT KpuTuka? HET, XOTA arm 
MONOAbIE nncatenn 6e3 BCAKNX CKNAOK AOCTONHbI MPNCTaNbHOTO BHUMAHNA KPNTNYEecKoN MbICIN.« 
E. Popov: Prekrasnost', S. 282. 

211 J. Popow: Wunderschönheit, S. 263. E. Popov: Prekrasnost’, S. 283. 1976 wurden zwei Erzählungen 
in »Novyj mir« gedruckt. Vgl. R. Tietze: Die letzte Geschichte, S. 233. 
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Datumskunst 


Auf die Nachricht über die Aufnahme von »Popov, E. A.« in den Schriftstellerver- 
band der UdSSR im Jahr 1978°” folgen das Jahr »1979« und eben jener »Skandak, der 
die literarische Welt mit dem von Vasilij Aksënov, Fasil Iskander, Andrej Bitov, Viktor 
Erofeev und Evgenij Popov zusammengestellten und zur Herausgabe vorbereiteten Litera- 
turalmanach »Metropol« beschäftigte. Als Folge dieses Versuchs, nicht nur als Autor an 
die Öffentlichkeit zu treten, sondern auch als Vermittler von literarischen Texten, die 
sich, wie es im Vorwort der Herausgeber des Almanachs heißt, aufgrund einer »trübsin- 
nigen Trägheit« (»mutornaja inercija«) der Zeitschriften und Verlage, saußerhalb deren 
Ansprüche und Richtlinien?” befinden, wurde die Entscheidung über die Aufnahme 
von Popov und Erofeev in den Schriftstellerverband wieder ausgesetzt.”'* Anders als 
bei anderen nur für den Samizdat intendierten Almanachen der Fall, war es das An- 
liegen der »Metropol«-Herausgeber, mit den angefertigten zwölf Exemplaren?" eine 
Druckvorlage für eine Veröffentlichung zu liefern. 

»Die Zerschlagung von »Metropok war einerseits der Gipfel, der Kulminationspunkt 
der Stagnationszeit, andererseits befand sich alles schon im Sinkflug, lag in den letzten 
Zügen.« Genau diese von Viktor Erofeev skizzierte Stelle des Metropok-Skandals im 
Plot des spätsowjetischen Vierteljahrhunderts trifft auch den Charakter, dem die »Epi- 
sode< in Popovs Roman zukommt. Der Skandal um den Versuch, den Almanach, der ein 
breites Spektrum zeitgenössischer literarischer Positionen vereint, der bekannte, aner- 
kannte AutorInnen zusammen mit bislang unbekannten präsentiert, ist das zentrale 
Ereignis in »Prekrasnost’ Zizni«. Im Kapitel »1979« verdichtet sich damit die Stagnation 
zur Katastrophe. 

Die Anfangserzählung dieses Kapitels trägt den vielsagenden Titel »Die Unerreich- 


217 


barkeit des Ideals«“’, in der Schlusserzählung »Im Ansitz« wird der »Pornographie<- 


Vorwurf gegen die Metropol-Herausgeber (»Pornographie des Geistes«) in einer Tur- 


212 J. Popow: Wunderschönheit, S. 280; E Popov: Prekrasnost'’, S. 306-307. 

213 Vasilij Aksenov/Andrej Bitov/Viktor Erofeev/Fazil«Iskander/Evgenij Popov: [Vorwort], in: Metropol’, 
Moskau: Tekst 1991, S.15. Im russischen Text findet sich an dieser Stelle das schwer in einem Wort 
übersetzbare »vnekomplektnyj«: »nekomplektnyj« bedeutet unvollständig, »vne komplektnyj«je- 
doch macht die Negation ambivalent (vgl. »vnenachodimost’«). 

214 Vgl. V. Erofeev: Desiat, S. 9; 13: »I9To 6bIna, no CyTn gena, nnTepatypHaa cMepTb. Koro nckniouann, 
Toro yxe HnKorga He neyatann. Mu c TlonOBbIM B OANH mnr okazanncb AUCCHAEHTaMmN.« (Das war 
im Grunde der literarische Tod. Wer ausgeschlossen war, wurde niemals mehr gedruckt. Popov 
und ich waren mit einem Mal Dissidenten geworden.) 

215 Die Herausgeber deklarierten von den zwölf angefertigten aus »Sicherheitsgründen« nur acht Ex- 
emplare, zwei sollten im Besitz der Herausgeber bleiben, zwei wurden auf geheimen Wegen ins 
Ausland gebracht. Übrigens beteiligte sich der Verwaltungsapparat des Schriftstellerverbands an 
einer unfreiwilligen Vervielfältigung dieser Erstausgabe: Um den Mitgliedern der Kommission die 
Lektüre zu ermöglichen, wurden Abschreiber damit beauftragt, den Almanach zu »kopieren«. Auf 
diese Art seien 40 Stück entstanden. Vgl. Popov, Evgenij: »Uroki »Metropolja«. Unveröffentlichtes 
Typoskript. S. 1: »Coctasutenn [...] npeanoxunn CN CCCP HaneyaTaTb 3T0T anbM. 6e3 BMeilaTenb- 
cTBa YeH3ypbI.« (Die Herausgeber [...] schlugen dem Schriftstellverband der UdSSR diesen Alma- 
nach ohne Einmischung der Zensur zur Veröffentlichung vor.) 

216 V. Erofeev: Desjat’, S. 9: »Paarpom »MetpOnona«, c OAHON CTOPOHbI, — NNK, KyNBMUHaUNA 3acTog; C 
Apyroii — Bce yxe DO Ha NaneTe, Npr NOCNEAHEM N3AbIXAHNN.<« 

217 J. Popow: Wunderschönheit, S. 287; E. Popov: Prekrasnost’, S. 312: »Nedostižimost™ bliskujuščego 
ideala«. 


Spätsowjetische Literatur zwischen Chronophobie und Zeitgenossenschaft 


genev’schen Binnenepisode aufgenommen.?!? Der Name (»)Popov(«) scheint sich zu 
einer fiktiven Figur der Erzählungen einzufalten, aus dem Zeitungsmaterial verschwin- 
det er. Zwischen den vernichtenden Urteilen zu »Metropol< und der Meldung über den 
Einmarsch sowjetischer Truppen in Afghanistan (zum Zwecke des »Schutzes der af- 
ghanischen Revolution«)™? kann lediglich die Mitteilung, dass Brežnev für zwei seiner 
literarischen Werke mit dem Leninpreis ausgezeichnet wurde und der Fünfjahresplan 
vor Ablauf der Frist vollendet werde, als Beitrag zur ominösen »Wunderschönheit« - 
bzw. deren Selbstbekundung erfreuen. 

Im Kapitel »1979« treffen wir in auffallender Häufigkeit auf einen anderen Namen. 
Hier geht der Stern des Feliks Kuznecov (1931-2016) in ganzer Pracht auf. Kuznecov 
war von 1977 bis 1987 erster Sekretär der Moskauer Abteilung des sowjetischen Schrift- 
stellerverbands und wortführend in der rigorosen Ablehnung des Almanachs mit allen 
Konsequenzen für seine Macher und BeiträgerInnen.””° Neben mehreren kürzeren Äu- 
Berungen findet sich in »Prekrasnost’ Zizni« ein von Kuznecov verfasstes über mehr als 
drei Seiten reichendes vernichtendes »Gutachten< zum Almanach, das zu folgendem 
Schluss kommt: 


Aus Unrat sollte man keine propagandistische Suppe kochen und eine ganz gewöhnli- 
che Provokation nicht als Sorge um die »Erweiterung der schöpferischen Möglichkeiten 
der Sowjetliteratur< hinstellen. 

Unsere Verlage werden wie bisher alles publizieren, was von Humanität und Talent 
geprägt ist, was den Menschen hilft, zu leben und an die Zukunft zu glauben. [...] 

Was aber krankhafte Schreibwut und Pornographie, Klobeschreibungen und die Ver- 
herrlichung von Gewalt angeht, mit einem Wort alles, was die Würde des Menschen 


und die Würde der Literatur verletzt, so verzichten wir gern darauf." 


Neben der solchermaßen begründeten inhaltlichen Ablehnung gilt es schließlich noch 
auf jene Formulierung Kuznecovs zu verweisen, die Evgenij Popov und Viktor Erofeev 
sozusagen zu institutioneller Isolationshaft verurteilt, zu jener Befindlichkeit im Au- 
ßerhalb, die bezeichnenderweise nicht von einem Ausschluss aus dem Schriftsteller- 
verband spricht, sondern mit jenem bürokratischen Kurzschluss argumentiert, der ei- 
ne solche Formulierung zu vermeiden weiß: Die Rede ist vom »Aussetzen der Entschei- 


218 Es wäre reizvoll, diese Geschichte zweier erfolgloser Jäger - in der Erwartung eines Wildschweins 
oder doch nur eines erzählenswerten Ereignisses? — mit der zeitgleich entstandenen Erzählung 
»Otkrytie sezona« (»Saisoneröffnung«) von Vladimir Sorokin zu lesen. Vgl. Vladimir Sorokin: »Sai- 
soneröffnungs, in: ders., Der Obelisk, übers. V. Gabriele Leupold, Zürich: Haffmanns 1992, S. 7-18. 

219 J. Popow: Wunderschönheit, S. 297, E Popov: Prekrasnost’, S. 319. 

220 Vgl. dazu u.a. M. Zalambin: Delo. 

221 J. Popow: Wunderschönheit, S. 295; E Popov: Prekrasnost', S. 318: »He Hago BapuTb nponaraHgncT- 
CKNĂ CyN Hä 3aMbI3raHHOTO TONOpa n MPeAcTaBnATb 3aypAAHYyIO MONNTUyecKyW NpoBokaunio 3a60- 
To O>pacUNpeHnn TBOpYeECKNX BO3MOKHOCTEN COBETCKoN nnTepaTyphbi<. Hawn n3aatTenbcTBa ny6- 
NNKOBaNN N 6yAyT NYŐNNKOBATb BCE, Ha 4EM NEXKNT NeYaTb TYMAHHOCTN U TanaHTa, 4TO NomoraeT 
NIOAAM MT N BEpnTb B byayulee. YTO xe Kacaetca TpabomaHun n nopHorpapnn, BaTepKno3eToB 
N KyNbTa KECTOKOCTN, CNOBOM, BCETO, YTO OCKOp6NSIET AOCTOMHCTBO YeNOBEKA N AOCTOUHCTBO NUTE- 
paTypbi, TO 3T0 Ham HN K yemy.« Original: »Konfuz s »Metropol’em«, in: Moskovskij literator, 9. 2. 
1979. 
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dung zur Aufnahme«. Dies kommt dem Ausschluss bzw. Nicht-Einschluss gleich und ist 
aufjeden Fall mit einem Ausschluss aus den Publikationsmöglichkeiten verbunden. Vor 
diesem Hintergrund stellt Kuznecov aber in Aussicht, dass dieses Aussetzen aufgehoben 
werden könne, sobald Bücher der Autoren gedruckt würden. 277 


Das Sekretariat des Vorstandes des Schriftstellerverbands der RSFSR beschloß: 

»In Anbetracht dessen, dass die Werke der Autoren Je. Popow und V. Jerofejew im Aktiv 
der Moskauer Schriftstellerorganisation einhellig negativ eingeschätzt wurden, hebt 
das Sekretariat des Vorstandes des SV der RSFSR seinen Beschluss über die Aufnah- 
me Je. Popows und V. Jerofejews in den Schriftstellerverband der UdSSR, der aufgrund 
von Zeitschriftenpublikationen gefasst worden war, aufund empfiehlt dem Sekretariat 
des Vorstandes der Moskauer Schriftstellerorganisation, die Aufnahme der genannten 
Autoren nach einem Erscheinen ihrer Bücher zu prüfen. ??? 


Die autofiktionale Brisanz des Romans ergibt sich auch mit Blick auf den aktuellen 
Status der Schriftstellerbiographie des Evgenij A. Popov — aus der Perspektive von 1979 
höchst unwahrscheinlich: Im Jahr 2018 hat Popov als Sekretär, de facto Vorsitzender des 
Moskauer Schriftstellerverbands jene Position inne, die dreißig Jahre davor der »Türhü- 
rer, des literarischen Hoheitsgebiets, Kuznecov, besetzte. 

In einem der ersten Interviews mit Popov in der Zeit ‚danach, in der »Literaturnaja 
Gazeta« vom 20. April 1988, beginnt Popovs autobiographische Skizze übrigens genau 
dort, wo auch »Prekrasnost’ Zizni« einsetzt — bei Paustovskij: »Ich bin 42, schreibe seit 
meinem 15. Lebensjahr. Am Anfang waren das kurze Erzählungen im Geiste Paustovs- 


kijs [L...] „rt 


Klimax 1979, 2: Inventarlisten der Gerontokratie 


Den zeitlichen Rahmen von »Prekrasnost’ Zizni« bildet, darauf wurde schon mehrfach 
hinewiesen, die Zeit des »Stillstands«, der Stagnation (»zastoj«), der 18 Jahre dauern- 
den Ara Brežnev: (1964-1982). Dieser zentrale Zeitabschnitt ist im Roman eingebet- 
tet zwischen dem Startschuss gebenden ersten Jahreskapitel, »1961«, dem Jahr des glo- 
bal-epochalen Ereignisses des erfolgreichen Weltraumflugs Jurij Gagarins am 12. April 


222 Vgl. V. Erofeev: Desjat’, S. 8. Vgl. dazu auch: Dokumente in »Na3 sovremmenik«4 (1999). 

223 J. Popow: Wunderschönheit, S. 295-296; E Popov: Prekrasnost’, S. 318: »Cekperapnat npagneHug 
CT) PCOỌCP nocTaHoBun: »YuuTbiBaa, uto nponsgsegenna nnTepatopos E Tlonosa n B. Epodeesa 
DOMM EANHOAYLIHO OTPULJATENDHYW OĻEHKY Ha aKTuBe MocKOBCKONM MNCATeNbCKON OpraHN3a- 
ųnn, cekpeTapnart npasnenna CH PCOCP oT3bIBaeT cBoe peweHne o npneme E. TlonoBa u B. Epo- 
ġþeesa B unenbt Coio3a nncatenei CCCP, mpuHsToe no KyPHanbHbIM ny6nnkaynam, n npegnaraeT 
cekperapnarty npaßneHnna MocKoBcKoN nncatTenbcoKă OPFaHN3allmNn PaCCMOTPETb MPNEMHbIE gena 
yKa3aHHbIX NUTEPaTOPOB DO BbIXOAE NX KHMT.« 

224 Interview mit S. Taroščina: Literaturnaja Gazeta, 20. April 1988, S. 6:»MHe 42 roga, nnwy a neT c15. 
CHayana 3To 6binn KopoTtKne pacckasbı B Ayxe Mayctosckoro [...].« Die redaktionelle Einleitung zu 
diesem Interview beginnt übrigens mit jener Passage aus dem Vorwort zu »Prekrasnost’ Zizni«, in 
der der »Autor« vorgestellt wird. »Nemnogo o ličnosti avtora...[...]«), E Popov: Prekrasnost‘, S. 5; J. 
Popow: Wunderschönheit, S. 9. 
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225 


1961,2?° und der Ernennung Michail Gorbalevs zum Generalsekretär der KPdSU??® im 


Jahr 1985.”?7 Dazwischen liegen die nicht ganz freiwillige Übernahme der Ämter Nikita 


228 und der Tod Breänevs 1982. 


Chruscevs durch Leonid Brežnev 1964 

Nicht diese anhand einzelner Ausschnitte nachweisbaren, im Roman repräsentier- 
ten zeitgeschichtlichen Eckdaten sind es aber, an die zu denken ist, wenn man von Zeit- 
geschichte in diesem Roman spricht, sondern die darin erscheinende Dokumentation 
jener Endzeit, Jurčak verwendet den Begriff »Gerontokratie« (»gerontokratija«),”> die 
die spätsowjetische Phase war. Dem Tod BreZnevs am 10. November 1982, der durch 
das auf der Titelseite der »Pravda« vom 12. November 1982 veröffentlichte »Medizi- 
nische Gutachten« im Roman dokumentiert ist”?°, geht, beginnend mit den hier als 
Kulminationspunkt beschriebenen Jahreskapiteln »1977« und »1978«, eine Häufung von 
Ausschnitten voraus, die auf Ehrungen oder Auszeichnungen Breänevs aufmerksam 
machen, oder entsprechende öffentliche Stellungnahmen dokumentieren. Auch bei nur 
oberflächlicher Lektüre des letzten Drittels des Romans fällt diese letale, auf den Na- 
men »BreZnev« bezogene, Hypertrophie auf. Aus der Perspektive des Danach, also aus 
der Perspektive nach 1984, muten diese Meldungen eher wie lebensverlängernde Maß- 
nahmen, denn wie Lebenszeichen an. Vor allem die Bedeutung des literarischen Werks 
BreZnevs, im folgenden Zitat aus dem Kapitel »1978« geht es um seine Memoiren- 
Trilogie, wird uns dabei immer wieder nahegelegt. All dies eben zu einer Zeit, da unser 
»Autor« »Metropol«, eine Anthologie aktueller literarischer Tendenzen zur Veröffentli- 
chung vorschlägt, in deren Vorwort eine »trübsinnige Trägheit«”°' in den Redaktionen 
diverser sowjetischer Literaturzeitschriften beklagt wird: 


IN ANBETRACHT DES UNGEHEUREN INTERESSES DER SOWJETMENSCHEN AN DEN 
ERINNERUNGEN??? DES GENOSSEN L. I. BRESCHNEW, IHRER UNSCHÄTZBAREN 
BEDEUTUNG FÜR DIE WEITERE VERVOLLKOMMNUNG DER PARTEIPOLITISCHEN 


225 Zurglobalen undalle gesellschaftlichen Sphären erregenden Dimension des Ereignisses vgl. Mat- 
thias Schwartz, Kevin Anding, Holt Meyer (Hgg.): Gagarin als Archivkörper und Erinnerungsfigur. 
Frankfurt a.M., Bern, Bruxelles u.a.: Peter Lang 2014. Vor allem die »Einleitung« von Holt Meyer 
und Matthias Schwartz und der Beitrag von Julia Richer (»Rhetorik der Entgrenzung. Das Jahr 1961 
und die neuen Koordinaten sowjetischer Lebenswelten«, ebd., S. 27-53.) 

226 Vgl. E Popov: Prekrasnost’, S. 404 (Zitat aus der »Pravda« vom 12.3.1985); J]. Popow: Wunderschön- 
heit, S. 375. 

227 Abgesehen vom »Epilog«, der vom 27. Februar 1987 datiert. 

228 Zunächst verweist ein Ausschnitt aus der »Pravda« auf die Verleihung des Lenin-Ordens an 
Chruscev, gefolgt von jener Mitteilung in der »Pravda« vom 16.10.1984, wonach man der Bitte 
Chruscevs nachgekommen sei, ihn aus gesundheitlichen Gründen aus dem Amt zu entlassen und 
»t. Brežnev, L.l.« (»Gen. Brežnev, L.l.«) zu seinem Nachfolger gewählt habe. Vgl. E Popov: Prekras- 
nost’, S. 46. ]. Popow: Wunderschönheit, S. 51. 

229 A.Jurčak: Navsegda, S. 498-501. Jurčak verweist darauf, dass das Durchschnittsalter der Mitglieder 
des Politbüros von 55 Jahren im Jahr 1966 bis in die 1980er Jahre auf durchschnittlich 70 Jahre 
angestiegen sei. 

230 J. Popow: Wunderschönheit, S. 335; E. Popov: Prekrasnost’, S. 362. 

231 »Metropol’ 1979«, in: Literaturnyj almanach Metropol’, Moskau: Tekst 1991, S. 14-15, hier: 15: »My- 
TOpHaa UHEPLUNA, KOTOpas CylLLECTBYET B KypHanax N N3AATENbCTBAX [...].« 

232 Besser wäre hier »Memoiren«. Gemeint ist die Trilogie »Malaja zemlja«, »Vozroždenie« und »Celi- 
na«, für die Brežnev 1980 den Lenin-Preis erhielt. 
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ARBEIT UNTER DEN GEGENWÄRTIGEN BEDINGUNGEN, DER VERSTÄRKUNG DER 
ERZIEHUNG DER WERKTÄTIGEN IM GEISTE DER KAMPF- UND ARBEITERTRADI- 
TIONEN DER PARTEI UND DES VOLKES BRINGEN WIR EINEN NACHDRUCK DER IN 
DER AUSGABE 5/1978 VON NOWY MIR VERÖFFENTLICHTEN ERINNERUNGEN LL 
BRESCHNEWS DIE WIEDERGEBURT.??? 


Auf diesen Hinweis folgt unmittelbar der Bericht über eine beim Publikum auf große 
Resonanz stoßende Ausstellung mit Breänev-Plakaten.??* Eine Seite weiter, alles noch 
im Jahr 1978, zwei Ausschnitte im Zusammenhang mit Ordensverleihungen und Dan- 
kesbekundung ob seiner Verdienste für die sowjetische Literatur. Die Reihe der Auf- 
zählungen entsprechener Ausschnitte wäre fortzusetzen, wobei vor allem deren dichte 
Aufeinanderfolge bemerkenswert ist, wie in einer Passage im Kapitel »1980« der Fall.” 

Für unseren Zusammenhang einer interventionistischen Desynchronisation von 
Zeitgeschichte durch den Zeitgenossen Autor, der Frage nach dem Verhältnis zwischen 
Zeitgeschichte und Auto(r)biographie, ist wesentlich, dass diese Hypertrophie mit dem 
»Metropol«-Skandal als »Gipfel-« bzw. »Kulminationspunkt« der Stagnationszeit zu- 
sammenfällt:?3° Diese nekroide Hochzeit der letzten sowjetischen Periode, deren hand- 
feste Überalterung, dokumentiert »Prekrasnost’ Zizni« vor allem im vorletzten Kapitel, 
dem Jahreskapitel »1984«, das montierte Namenslisten von Jubilaren oder aber Verstor- 
benen bringt, die nicht nur die endzeittypische kalendarische Selbstbezüglichkeit evi- 
dent machen, sondern auch das damit verbundene Verschwinden der Narration zu- 
gunsten der Aufzählung bewusst machen. (Abb. 53) Popov folgt hier einerseits wieder 
einmal der Evidenz seines Materials, im Interview erinnert er sich, dass ihm die ex- 
tensiv bespielte Rubrik »Jubiläen und Jubilare« der »Literaturnaja Gazeta« der ersten 
Hälfte der 1980er Jahre aufgefallen sei. Die remontierende Auflistung der Namen, die 
inventarisierende Aufzählung, ist ein von Popov für die »Wiedergabe« der Dominanz 
dieser Genres gewähltes Verfahren: Nach der hypertrophen Wiederholung »Breänev«- 
bezogener Meldungen, durch die deutlich wird, dass Wiederholung und Aufzählung 
»zu den wirksamsten Mitteln, Sprache zu verbreitern und gleichsam sich fortzeugen 
zu lassen«??” gehören, bekommt die inventarisierende Verlistung nun eine explizite 


233 J. Popow: Wunderschönheit, S. 278; E. Popov: Prekrasnost«, S.302: »YYNTbIBAA OTPOMHbIN 
MHTEPEC COBETCKUX NOEM K BOCNOMNHAHNAM TOBAPUILA IM. BPEIKHEBA, NX 
HEOLLEHUMOE 3HAYEHMWE ANA LANbHEMLIETO COBEPLUEHCTBOBAHNA MAPTUMHO- 
MOAIMTMYECKON PABOTbI B COBPEMEHHbIX YCBNOBNAX, YCNNEHNA BOCMNTAHNA 
TPYAALUNXCA HA PEBONIOLMOHHDbIX, BOEBbIX N TPYAOBbIX TPAAMLNAX MAPTNN N 
HAPOJAA, MEPEMEUATbIBAEM ONYB/IMKOBAHHbIE BIATOM HOMEPE XKYPHAJIA>HOBBIN 
MNP: 3A 1978 TOA BOCHOMU HAHNUA N.N. BPEIKHEBA»BO3POXKAEHME«.« 

234 E. Popov: Prekrasnost’, S. 305. Dieser Ausschnitt fehlt im deutschen Text. 

235 J. Popow: Wunderschönheit, S. 311; E Popov: Prekrasnost', S. 331. 

236 V. Erofeev: Desjat’, S. 9: »Paarpom »MetpOnona«, c OAHON CTOPOHbI, — NNK, KyNBMUHaUNg 3acTog; C 
Apyron — Bce yxe 6bino Ha Mänere, npn nocnegHem nzgbixannn.« (Die Zerschlagung von »Metro- 
pol’« war einerseits der Höhepunkt, die Kulmination der Zeit des Stillstands, andererseits war alles 
schon im Niedergang, lag in seinen letzten Zügen.) 

237 Sabine Mainberger: Die Kunst des Aufzählens. Elemente zu einer Poetik des Enumerativen, Berlin, 
New York: de Gruyter 2003, S. 250. 
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Markierung der »Endsituation«. Als »Inventare und Bilanzen« »gehören Listen zu End- 
situationen - man denke an den Abschluss des Geschäftsjahres L Le 38 Dabei weisen 
solche Iventar-Listen aber jeweils nur eine Zwischensumme aus: »Wer inventarisiert, 
blickt sowohl zurück als auch nach vorn. Das ist das Normale für alles Geschichtliche. Es 
gibt weder absolute Anfänge noch absolute Enden [...]. Auch nach so großen Katastro- 
phen gibt es keinen unbedingten Neuanfang, sondern nur Fortsetzung der Geschichte 
über Brüche hinweg - mit Hilfe der Übriggebliebenen.«”?? Unter derlei Voraussetzung 
einer gebrochenen, paradoxalen Fortsetzung der Geschichte ist der Zeitgenosse zum 
Weitermachen ebenso ermächtigt wie verdammt. 


Abb. 53: Auflistung von Jubilaren, E.Popov, Prekrasnost’ Zizni, S. 388-389. 
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Dabei ist aber die erinnerungskulturelle, genauer die gedächtnis-poetische Seite 
einer solchen aufzählenden Auflistung nicht zu übersehen. Wir sind hier freilich nicht 
im Katastrophischen, nicht im Vergessen und Vernichten”*°, sondern im Modus der 
hypertrophen Selbstheroisierung des Monumentalen (das die besten Bedingungen für 
das Vergessen schafft). Popovs inventarisierende Jubilarslisten gegen Schluss seines 


238 Ebd.,S.256. 


239 Ebd., S. 257-258. 
240 Vgl. dazu den Komplex Liste/Namensliste in der jüdischen Erinnerungskultur. Vgl. Tatjana Pet- 


zer: »Die Evidenz der Liste. Enumeratives Bezeugen in der mitteleuropäisch-jüdischen Poetik nach 
Auschwitz«, in: WSA 69 (2012), S. 65-84. Zur Spannung zwischen phantastischer Mnemotechnik 
und faktographischer Reduktion und Akkumulation bei Danilo Ki$ vgl. Renate Lachmann: »Zur 
Poetik der Kataloge bei Danilo Kiš«, in: Grübel, Rainer/Schmid, Wolf (Hgg.), Wortkunst. Erzähl- 
kunst. Bildkunst. Festschrift für Aage A. Hansen-Löve, München: Sagner 2008, S. 296-309. 
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Montageromans dokumentieren vor allem die »hypermnemotische« Schicht der sowje- 


tischen Denkmalskultur.** 


In temporaler Hinsicht entspricht dies der Gegenwartslo- 
sigkeit und zyklischen Inaktualität des absoluten sowjetischen Zeitregimes. Erst die In- 
ventarlisten des Zeitgenossen machen die Erinnerung daran möglich, legen, auch hier 


desynchronisierend, deren temporale Realität offen. 


Autofiktion und Kalenderextase in »DuSa patriota« / 
(»Das Herz des Patrioten«) 


Koautorschaft der Gegenwart 


Überwiegend gleichzeitig mit »Prekrasnost’ Zizni« schrieb Evgenij Popov den Roman 
»Dusa patriota. Ili razliönye poslanija k Ferfickinu« (»Das Herz des Patrioten. Oder di- 
verse Sendschreiben an Ferfičkin«). Dieser Roman wurde zwar vor »Prekrasnost’ Zizni« 


242 


fertiggestellt (1982°*“), erschien in voller Länge allerdings erst vier Jahre nach »Prekras- 


nosť Zizni«.?* 


44 mutierende Text hebt als eine in 


Der vom Briefroman zum »Kalenderroman«* 
Briefen verfasste Familiengeschichte an. Die Erinnerungsperspektive wird dabei aber 
zunehmend von den tagesaktuellen Ereignissen, bzw. vom epochalen Ereignis des Ab- 
lebens Leonid I. Breänevs am 10. November 1982 verdrängt. In diesem Sinne erzählt der 
Roman, wie der sowjetische Kalender zu Ende geht und wird dabei selbst zunehmend 
kalendarisch. 

Wenn wir für die beiden Romane Popovs von autofiktionaler Zeitgenossenschaft 
sprechen wollen, dann soll nun zum Komplex der Namensreferenzen noch ein explizi- 
ter Akzent auf die Daten hinzutreten. So macht Lipovetsky deutlich, dass das »zentrale 
Paradoxon« im Roman »Das Herz des Patrioten« die Kategorie der Zeit betrifft, und 
zwar in der paradoxal verschränkten Bemühung um Familien- und Zeitgeschichte, in 
der Fiktionales und Faktuales einander nicht nur überkreuzen, sondern in unauflösba- 
ren Konkurrenzverhältnissen zueinander stehen 205 

In »Dusa patriota« wird die Zeitgenossenschaft, die Befindlichkeit des »Autors< in 
der Auseinandersetzung mit der öffentlichen Zeit, bzw. das Eindringen dieser Zeit, 


241 Vgl. Susanne Strätling: »Hypermnemonik. Puskin-Bilder bei Dovlatov, Bitov und Sorokin«, in: WSA 
49 (2000), S. 151-174. 

242 Der Roman erschien 1989 in einer gekürzten Fassung in der Zeitschrift »Volga« (1989/2), 1994 erst 
vollständig im Verlag »Tekst« in Moskau — mit Illustrationen von Vjačeslav Sysoev. 

243 E. Popov: Duša. J]. Popow: Das Herz. 

244 Thomas Schmidt: Der Kalender und die Folgen. Uwe Johnsons Roman »Jahrestage«. Ein Beitrag 
zum Problem des kollektiven Gedächtnisses, Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht u.a. 2000, 
S. 205. 

245 Vgl. M. Lipovetsky: Postmodernist, S. 191 [zu Duša patriota]: »The novella’s central paradox is linked 
to the category of time. On the one hand, we have the search for historicity, for personal contact be- 
tween the autobiographical »l« and history, at first through the description of his pedigree and the 
fates of his relatives, who personally experienced many troubles of the Soviet epoch, then through 
the detailed account of the funeral of Brezhnev [...]. On the other hand, the novella’s poetics affirms 
the possibility of only one type of time — extrahistorical time, the eternal present.« 
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die Koautorschaft der Gegenwart, autofiktional verhandelt. Dabei wird das Erzählen 
in »Dusa patriota« thematisch, und zwar als ein von der Gegenwart, den tagesaktuellen 
Ereignissen, zunächst in der alten, intendierten Form Verunmöglichtes. Diese Unmög- 
lichkeit generiert neue Formen, für die die Datierung des Erzählens zentral wird. Auf 
einem alten Kalender soll ein Briefroman entstehen, der die Familiengeschichte des Er- 
zählers darbietet. Ein zeitgeschichtliches Ereignis jedoch, der Tod Leonid I. Brezenvs 
am 10. November 1982, bereitet diesem Schreibprojekt auf einem Kalender als Schreib- 
unterlage ein Ende. Der Kalender selbst scheint, ganz im Sinne der von Landwehr skiz- 
zierten Erfindung der Gegenwart, im Ausgang des Romans wieder zum Schreibkalender 
zu werden. Das Datum zeigt nunmehr erneut eine Möglichkeitsform an. 

Im Folgenden soll für »Dusa patriota« dargelegt werden, wie eine autofiktiona- 
le Ausgangsdisposition (vor allem in der Referenz auf den Namen des realen Autors) 
in Bereichen operativ ist, die eine Zeitgenossenschaft in einem nicht zuletzt eben auf 
die temporale Referenz sich beziehenden Sinn des Autofiktionalen greifbar macht. Mit 
Blick auf die parallele Arbeit Popovs an den beiden Romanen kann, von der zeitge- 
schichtlichen Parallele die Ära Brežnev betreffend abgesehen, außerdem der autofik- 
tionale Resonanzraum, den »Duša patriota« für »Prekrasnost’ Zizni« anbietet, nicht 
überschätzt werden. 


10. November 1982: Kalenderroman, oder: der sowjetische Kalender wird ungültig 


Die Autofiktionalität in »Duša patriota« hebt prototypisch an, und gerät zunehmend in 
einen Bezug zum Datum »10. November 1982«, dem Todestag Leonid Breznevs. 

Es geht von Anfang an um den Namen des Autors, als Name eines Herausgebers, als 
Name eines Ich-Erzählers. Ein mit »Evgenij Popov« unterzeichnetes Vorwort setzt eine 
Herausgeberfiktion in die Welt, in der behauptet wird, es handle sich bei den nach- 
folgenden Texten um die von einem fiktiven Autor mit Vor- und Vatersnamen »Evge- 
nij Anatol’eviö«?*° verfassten »Sendschreiben« an einen ebenso fiktiven Adressaten na- 
mens »Ferfickin«. Der Befund von Autofiktionalität trifft auf diesen Roman also schon 
wegen der »Namensgleichheit(en): zwischen (Teilen des) Autornamen(s) und der Figur 
des Ich-Erzählers zu. Darüber hinaus figurieren neben (»)Dmitrij Aleksandrovič Pri- 


gOV(«) (1940-2007)”* namentlich weitere Persönlichkeiten aus der offiziellen, in- und 


246 Vgl. E Popov: Duša, S. 8, J. Popow: Herz, S. 5. Es ist explizit davon die Rede, dass nicht wichtig sei, 
wer»dieser Mensche (»3T0T yenoßex«), Verfasser der Sendschreiben sei, i.e. wie er heiße: Es werden 
eine Reihe möglicher Familiennamen aufgezählt, von denen »Popov« einer, der letztgenannte, ist. 

247 J]. Popow: Herz, Sos, E Popov: Duša, S.113. Hier wird DA Prigov mit vollem Vor-, Vaters- und 
Familiennamen erwähnt, vorgestellt. Im Gespräch reden »Evgenij Anatol’evic« und »Dmitrij Alek- 
sandrovic« einander mit Vor- und Vatersnamen an. Die Anrede mit Vor- und Vatersnamen gehörte 
zu einem Teil auch zur Kunst- und Künstlerfigur von Dmitrij Aleksandrovič Prigov. Der Name »D.A. 
Prigow« mitsamt Referenzen auf dessen Werk begleitet aber die »Sendschreiben« von Anfang an: 
Vgl. etwa). Popow: Herz, S. 23, E. Popov: Duša, S. 33. Die Entscheidung, Gedichte Prigovs in die Aus- 
gabe von 1994 aufzunehmen, geht, wie vor allem auch die Auswahl der Gedichte, so die Auskunft 
Popovs, auf ihn (Popov) und Sysoev zurück. Prigov selbst war daran nicht beteiligt. Und mit den 
Urheberrechten habe man es zu dieser Zeit noch nicht so genau genommen, so Popov. (Mündliche 
Auskunft 17. März 2018). 
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halboffiziellen Literaten-, Kunst- und Boulevardszene der Zeit: Der Schlagerstar Alla 
Pugačëva (*1949) neben den Prosaikern Vasilij Aksenov (1932-2009) oder Evgenij Cha- 
ritonov (1941-1981).”*° Nur als Namensformeln finden Viktor Erofeev »Literaturbruder 
Je.«/»Litbrat E.«) oder Bella Achmadulina (»A., der große Dichter der Gegenwart [weib- 
lichen Geschlechts]«/»A., velikij poet sovremennosti [Zenskogo pola]«)”* Erwähnung. 
Zu Charitonov findet sich sogar eine biographische Notiz mit Geleitwort des Erzählers 
in einer Fußnote, im Zusammenhang mit Vasilij Aksënov, 1980 in Folge des »Metro- 
pol’«-Skandals in die USA emigriert, gibt es einen bibliographischen Verweis.??° 
Diese faktischen Referenzen gehören zunächst in jene Kategorie Zeitgeschichte und 
Zeitgeschehen, die im Roman der Sphäre der dem fiktiven »Ferfickin« unterbreiteten 


(fiktionalen) Familiengeschichte gegenübersteht.”° 


Aber genau diese Opposition zwi- 
schen (»)Popov(«) und »Ferfickin«, zwischen der Lebensgeschichte von Oma und Opa, 
Cousine und Onkel des »Popov« und dem Todesereignis Leonid BreZnevs, von dem im 
Text an keiner Stelle namentlich die Rede ist, auf den immer nur als »Abgelebter« in 
Großbuchstaben - »DERJENIGE, DER WAR«/»TOT, KTO BYL« - gesprochen wird, wird 
autofiktional in ein dezidiert ebenso gleichberechtigtes wie paradoxales Nebeneinander 
aufgelöst, das sich nicht nur personal-figurativ, sondern vor allem wesentlich temporal 
entfaltet. 

»Evgenij Anatolevic« will in seinen auf einer Zugfahrt von Tuapse nach Moskau 
begonnenen Briefen seiner Familiengeschichte nachgehen. Dabei sind die Briefe von 
Anfang an von einer modalen Konkurrenz zwischen diesem »literarischen< Vorhaben 
und den sich an den Digressionen von diesem Vorhaben immer wieder entspinnen- 
den Erzählungen über das Streben des »Evgenij Anatolevic«, als Schriftsteller Aner- 
kennung zu finden, geprägt. Zunächst ist der Briefroman, die Familiengeschichte, die 
Erinnerungsperspektive, im Grunde nur ein Surrogat für ein anderes, »eigentlich lite- 
rarisches< Vorhaben. Gegenwartseinbrüche provozieren dann ein Verlassen dieses Ge- 
rüsts in Richtung (noch) nicht als solcher erkennbarer Formen. So erzählt der Roman 


248 J. Popow: Herz, S. 108; E Popov: Duša, S. 131. 

249 J. Popow: Herz, S. 77; E. Popov: Duša, S. 94. 

250 J. Popow: Herz, S. 111. E. Popov: Duša, S. 135: Die Erzählung »Zvezdnyj bilet« wird erwähnt, mit dem 
Hinweis, dass sie 1961 in der Zeitschrift »Junost’«, den Nummern 6 und 7 erschienen sei: »(z.B. 
Junost, M., 1961, Nr. 6, zs Im Sinne des Nebeneinanders von Fakt und Fiktion sei erwähnt, dass 
von der Erzählung nur mittelbar die Rede ist, und zwar in der Replik des Gesprächspartners »Sergej 
P«, der beim Öffnen einer Flasche damit prahlt, dass die Erzählung Aksënovs mit einem Foto des 
Hofs seines Wohnhauses am Arbat illustriert sei. 

251 Zu»Ferfickin«als»Adressaten« des Erzählers, vgl. Christine Engel: »Tristram Shandy und Ulysses in 
Moskau. Textstruktur und Bedeutungsaufbau in>Duša Patriota, ili Razliönye poslanija k Ferfikinu« 
von Evgenij Popov«, in: Bieber, Ursula/Woldan, Alois (Hgg.), Georg Mayer zum 60. Geburtstag, 
München: Otto Sagner 1991, S. 167-181, hier: S. 174: »Die Beziehung zwischen Erzähler und Adressat 
ist von der Autorintention her als Darstellung einer gestörten Kommunikationssituation interpre- 
tierbar: der Erzähler will sich mitteilen, kann es aber nicht, denn einerseits hat er keine Aussicht, 
publiziert zu werden, andererseits möchte er durch sein Werk mit einem gleichgesinnten Leser- 
publikum in eine Kommunikation kommen, kann aber nur Leser vom Typ Ferfickins erwarten.« 
Der Name »Ferfickin« ist durch das doppelte »F« mit Abjektem [»fu« für »Pfui«] konnotiert, die 
Lautallusion mit dem deutschen »verfickt« weist in diese Richtung. 


Spätsowjetische Literatur zwischen Chronophobie und Zeitgenossenschaft 


permanent vom Uneigentlichen: »Evgenij Anatol’evic« kann sein »eigentlich« literari- 
sches Vorhaben nicht realisieren, weil er eigentlich etwas anderes tun möchte (keine 
Briefe, sondern einen Roman schreiben) oder notgedrungen tun muss (Übersetzungen 
anfertigen). Gänzlich desavouiert werden diese eigentlich so nicht intendierten Vorha- 
ben des »Evgenij Anatol’eviö« aber durch das Todesereignis von Leonid Brežnev am 10. 
November 1982. Hier setzt die temporale, kalendarische Analogie zum Autofiktionalen 
ein. Bezeichnend für die temporale Entfaltung des Autofiktionalen sind die assoziati- 
ven Interferenzen zwischen familiengeschichtlich Vergangenem und zeitgeschichtlich 
Gegenwärtigem, die dem unversöhnlichen Neben- und Gegeneinander von »ewiger Ge- 


252 des Sowjetischen und dem präsentischen Wunsch, zu schreiben, zu erzäh- 


genwart« 
len entsprechen. 

So hat, in einer Erinnerungssequenz, der Ich-Erzähler gerade sein von »Opa Pa- 
scha« mit Füßen zertretenes Kätzchen beerdigt, als dieser vor ihm steht und »selbst 
strahlte und an ihm die Georgskreuze« und dabei »mitten im Erzählen dessen [war], 


253, welches den Er- 


wovon auch das Lied »Auf den mandschurischen Hügeln: handelt« 
zähler wiederum, da von der Estradensängerin Zykina interpretiert, an ein Gedicht von 
D.A. Prigov (1940-2007) über diese Sängerin aus dem Jahr 1979 denken lässt. Die Zeit- 
schichten scheinen einander auszuschließen und auszuslöschen, zu einem Kurzschluss 


zwischen dem autofiktionalen Gegenwärtigen und dem fiktionalen Erinnern zu führen: 


[Das Lied], das neulich im Ersten Programm der Zentralen Rundfunkanstalt so glän- 
zend dargeboten wurde von L.G. Sykina, Volkskünstlerin der UdSSR, über die der Dich- 
ter D.A. Prigow die folgenden, bemerkenswerten Zeilen gedichtet hat: 

Es singt Ljudmila Sykina 

Von damals, als sie 17 war. 

Was war schon, als sie 17 war? 

Damals ist sieja nicht einmal Leninpreisträgerin gewesen... 

D.A Prigow bezieht sich hier jedoch auf ein anderes Lied, nämlich »Es fließt die Wol- 
ga, und ich bin 17«, denn im Lied »Auf den mandschurischen Hügeln«, das ich vor der 
Darbietung im Ersten Rundfunkprogramm nur als Walzer gekannt hatte, sang Sykina 
(1982) von »Stille ringsum... schlafet, ihr Helden... es raschelt die Hirse im Moor« und 


so weiter, also davon, wovon (1956) auch Opa Pascha erzählt hat.?°* 


Mit dem Ereignis des Todes BreZnevs scheint diese so stark fiktional markierte Sphäre 
des Vergangenen gänzlich unerreichbar zu werden. Es ist dieses scheinbare Auseinan- 


252 M. Lipovetsky: Postmodernist, S.192. 

253 J. Popow: Herz, S. 23, E. Popov: Duša, S. 33: »aeaa Mawa, cuas cam n Cuaa TeOPFNEBCKUMN OTANYN- 
amn, yxe paccKa3biBan TO, O 4em noeTca B necHe>Ha conkax MaHbuxypun« [...]«. 

254 J. Popow: Herz, S. 23. E. Popov: Duša, S. 33-35: »[TlecHa], KoTOpyiO HeAaBHO C TAKNM 6NECKOM NC- 
nNONHNNa yepe3 gnHamnk no nepBoŭ nporpamme LLeHTpanbHoro pagno HapogHasa aptuctka CCCP 
N.F 3bıKuHa, npo korop DA Npnros cnoxun CHenvouue npuMeyaTenbHuble cTpoKn:/Noamnna 
3bıknHa noeTt/Mpo Te cBoN 17 neT/A yTo ei Te 17 net?/OHa Torga Aaxe n naypeatom Tenunckon 
npemuu-To He 6bına.../Ho 3T0 DA Npnros o apyroii necHe->Teuer pexa Bonra, a mHe 17 er, n60 B 
necHe »Ha conkax MaHbyxypnn<, KOTOPYIO A AO UCNONHEHNA NO pagno yepe3 ANHaMUK 3HaN DM 
B þopme Banbca, 3bIKNHa nena (1982 rog), YTO »TUXO BOKPYT... CANTE repon... LIYPLINT FaONAH<N TaK 
Aanee, o yem n pacckasbiBan Torga (1956 roa) aega Tlawa.« 
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derdriften von Erzählgegenstand und Erzählen, das sich, wie gleich zu zeigen ist, als 
datierte Narration, als Anbruch einer neuen Zeitrechnung verstehen lässt. Das Ende des 
sowjetischen Kalenders beginnt, etwas zugespitzt gesagt, mit diesem Kalenderroman. 

Im Brief vom »21. November 1982«, dem ersten nach ı1-tägiger Erzählpause, erklärt 
»Evgenij Anatolevic« den Grund seines Schweigens und warum von nun an das Vergan- 
gene - die Familiengeschichte ebenso wie das damit verbundene »literarische Vorhaben« 
— keine Bedeutung mehr habe: Mit dem 10. November 1982 habe sl Jdas Leben [sich 
eingemischt], genauer gesagt - der Tod«?”°, war doch »DERJENIGE, WELCHER« ge- 
storben. Es ist also vom Tod Leonid BreZnevs am 10.11.1982 die Rede. Die schreibenden 
Nachforschungen in der eigenen Biografie sind mit diesem Ereignis endgültig durch 
die »Trauerstreifzüge«?°°, die durch das aktuelle Ereignis verursachte Notwendigkeit - 
de facto: Möglichkeit - der Neuausrichtung sämtlicher Lebens- und Schaffensvorha- 
ben abgelöst. Von nun an wird der Briefroman von einem »Tagebuch« bzw. einer ra- 
dikalen Form des »Kalenderromans« ersetzt. Die archetypische Haltung zum Kalender 
besteht in dieser Form des Kalenderromans nicht im erinnernden Blättern, sondern in 
der Notwendigkeit, den Kalender neu beschriften bzw. neu zu schreiben. Mit dem 10. 
November 1982 wird der immer schon im Voraus beschriftete, geschriebene sowjetische 
Kalender ungültig. 

Diese Entwicklung vollzieht sich in Popovs Roman zunächst darin, dass sich der Ab- 
stand zwischen den Datierungen der Briefe und den Datierungen der darin erzählten 
Ereignisse signifkant verringert: Nicht mehr die Lebenszeit der Vorfahren, die Jugend- 
erinnerungen der sechziger Jahre oder die Erinnerungen an die siebziger Jahre domi- 
nieren jetzt, stattdessen nehmen die fünf Tage zwischen der Nachricht über BreZnevs 
Tod und dessen Begräbnis?” nun die ganze zweite Hälfte des Buchs ein - die Gegen- 
wart fordert ihren Raum, besser: ihre Erzählzeit. Der Reisende, vormals im Zug seine 
Erinnerungsbriefe schreibend, irrt nun durch Moskauer Urbanität, ändert notgedrun- 


gen Fortbewegungsart”°® 


‚ Aufenthaltsort und Lebens- und Schreibplan. Die tagesaktu- 
elle Ereignislage drängt den Schreiber aus dem geplanten Genre der »Sendschreiben«, 
des Briefromans, in eine Situation, in der ihm nichts anderes bleibt, als diesen Schwund 
generischer Sicherheit und viel grundlegender noch: des Schreibinhalts, des Themas, 
schreibend zu dokumentieren: »Denn in den 18 Jahren seiner Tätigkeit ging alles seinen 


gewohnten und immer mehr erstarkenden Gang - tja, und jetzt?« 


Ich hatte einen Plan, doch habe ihn verloren. Ich hatte ein Konzept, doch da mischte sich das 
Leben ein, genauer gesagt — der Tod. Ich habe noch keine 70 Seiten, da bricht schon alles aus- 
einander. Erst saß ich quasi im Zug, erinnerte mich an mein Leben... Tuapse-Moskau war 
die Strecke, doch hätte die Reise auch woanders hin gehen können, nach Krasnojarsk, 
Kalinin (dem ehem. Twer), Woronesch, Minussinsk, Chicago, zum Mars oder ins Jahr 
1937. Aber ich kann schließlich nicht die ganzen 1000 Seiten im Zug sitzen und wer 


255 J. Popow: Herz, Sa E Popov: Duša, S. 87: sid >KM3Hb BMELIAJIACb, BEPHEE — CMEPTb«; J. 
Popow: Herz, S. 73; E. Popov: Duša, S. 90: »YMEP TOT, KTO BbI/l«. 

256 J. Popow: Herz, S. 158; »trauernye bluždanija«; E. Popov: Duša, S. 182. 

257 Vgl. Ch Engel, Tristram Shandy, S. 170. 

258 Ebd.,S. 171: Verweist u.a. darauf, dass es neben Erwähnungen von Joyce auch noch das an »Ulysses« 
gemahnende Motiv des Herumirrens ins der Großstadt gebe. 


In der von Vjačeslav Sysoev (1937-2006) illustrierten russischen Ausgabe des Romans” 
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weiß wohin fahren, mit meinen Verwandten bin ich auch bald durch, dann habe ich 
keinen mehr zum Beschreiben, denn Fremde wären ja noch schlechter als Verwandte, und 
außerdem, wozu, in drei Teufels Namen, brauch ich die für die Handlung? Nehmen wir mal 
an, dass ich jetzt in allen Einzelheiten beschreibe, wie DERJENIGE, WELCHER gestor- 
ben ist-tja, und dann? Das pure Nichts! Denn in den 18 Jahren seiner Tätigkeit ging alles 
seinen gewohnten und immer mehr erstarkenden Gang — Oo, und jetzt? Mir bleibt einzig die 
Hoffnung, dass das Leben mir soviel Stoff zuschustert, dass ich meine tägliche Norm 
ums 2-, 3-, 4-, 5fache übererfülle! Werde die Meinen wie auch Fremde beschreiben, da- 
zwischen massenhaft Geschichten einschalten, mit einem Wort, wirst sehen, ich zieh 
mich aus der Affäre... 

Weil ich nämlich meine Sendschreiben an Dich, Ferfitschkin, unter allen Umständen 
vollenden werde, W.I.N.L., so albern und wenig lesbar sie auch sein mögen. Und wenn 
ich gar nichts mehr habe oder absolut nichts mehr geht, stell ich mich an die Kalugaer 
Chaussee, jenseits der Moskauer Ringautobahn und beschreibe alle, die mir entge- 
genkommen. Ich MUSS diese Sendschreiben zu Ende führen, warum, weiß ich selber 
nicht 257 [Kursivierung, B.O.; Versalien im Original] 


60 


bringt das Frontispiz diese Zeitenwende auf den Punkt (Abb. 54): Ein einzelnes Ka- 


lenderblatt vom 11. November 1982, das oberste, eines angedeuteten dicken Abreiß- 


kalenderblocks, zeigt ein Porträt BreZnevs und enthält die Aufschrift »Gestern starb 


der herausragende Funktionär der KPSS, Genosse Brežnev, L.1.«?°! Formal setzt die- 


ses 


Kalenderblatt scheinbar genau jene Tendenz der sowjetischen Kalendarien fort, die 
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J. Popow: Herz, S. 76f.; E Popov: Duša, S. 92f.: »Y Meng 6bin nnan, aaa ero noTepan. Y Meng Dn 
3aMbICEN, Dä KN3Hb BMEWANACb, BEpHEE — CMEpTb. Y MEHA ELE n 70 pyKONNCHbIX CTDäHMUL HETY, a 
yxe Bce pa3BannBaeTca. CHayana Bpone 6bi exan, BCNOMNHAN CBOW XKN3Hb... Tyance — MockBa 6bın 
noe34, HO MOr D 3ae3XxaTb U B gpyrne kpas: KpacHoapck, KannHuH (6biBw. TBepb), BopoHex, Mn- 
HycnHcK, Uukaro, Mapc, 1937 rog. Ho He 6ygewb xe BCe 1000 CTpaHny, exaTb B NOE34e HEnN3BecCTHO 
KyAa, a pPOACTBEHHNKN y MEHA CKOpO KOHYATCA, N ONNCbIBaATb COBCEM CTAHET HEKOTO, N60 uk ee 
XyXKE, YEM POACTBEHHUKN, 4a U CIOKETHO Ha KON AbABON OHN MHE HY>KHbI? KOHEUHO xe BOT ceñyac, 
AONYCTUM, onnwy CO BCEMN NOAPO6HOCTAMN, Kak ymep TOT, KTO BbI/l, a notom yTo? Motom -nycTo- 
Ta. N60 3a 18 neT ero AesTenbHOCTN BCe WNO MO MPOTePpeHHoN n Bce bonee KpenHylieii gopoxke, 
a ceiiyac Kak?... OAHa Mul OCTanacb HAZEKAA, UTO KN3Hb MOAKUHET MHE CTONbKO CIOKETOB, YTO A 
CBOO EXKEAHEBHYIO HOPMy 6yay MEPEBLINONHSTb B 2, 3, 4, 5 pa3! U cBonx n uyKuX ODMUN, MCTODMD 
KAKUX-HNÖYAb HABCTABNAIO, OAHMM CNOBOM, MAANLIB, N BbIKPyuycb... TIOTOMy UTO CBON nocnannsa 
K Tebe, DepdbuukuH, A HenpemeHHo 3aBepuuy, E BK. ckonb Henenbi Nn ManounTabenbHbI OHN HN 
Dun. BOT CoBcem Heyero Duer NNN OKOHUATENbHO HeAb3A, KAK A DD Ha Kany>Kkckoe wocce 3a 
Mockopckug KONbLAEBYW ABTOAOPOTy n HauHy BCEX UHTEPECHBIX OMNCbIBaTb. MHe 3Tn DoCnanug 
HY>KHO 3aKOHUNTB, a IOYEMY, A CAM HE 3Halo.« 

Bei den beiden Fotos im Vorspann der Ausgabe von 1994 handelt es sich um authentische Haftfotos 
von Sysoev, der 1983-1985 in einem Lager inhaftiert war. Vgl. https://www.syssoev.de/about.htm 
(letzter Zugriff am 11.04.2018). 

Das Pendant zu diesem Kalenderblatt befindet sich in der russischen Ausgabe (E Popov: Duša, 
S.150): Anstatt eines Plakats trägt ein Demonstrant einen offensichtlich für die Feierlichkeiten 
zum Ersten Mai geschmückten Abreisskalender, mit folgendem sichtbaren Tageblatt: »1. Mai 
1964«, einem karikierenden Porträt von Nikita ChruScev und der Bilderunterschrift bzw. eben an 
der Stelle, an der am Abreisskalender derjeweilige Jahrestag zu lesen ist, dem Hinweis auf die Ab- 
setzung Chruscevs im Futurum exactum: »In 5 Monaten wird der herausragende Funktionär und 
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Dobrenko auf den Punkt gebracht hat: Jeder Tag ist ein Gedenk- bzw. Jahrestag, jeder 
Tag im sowjetischen Kalender feiert die zyklische Selbstreferenz des absoluten sowjeti- 
schen Zeitregimes.?°? Das »Gestern« auf Sysoevs Kalenderbratt bricht diese Zyklizität 
aber auf. Denn sogar der sowjetische Kalender bekundet die zeitlose Gegenwärtigkeit 
des sowjetischen Feiertags, wenn auch jeden Tag, so doch nur »heute<, es geht ihm nicht 
um das »Gestern« (»vCera«). Mit diesem »Gestern« auf Sysoevs Kalenderblatt für Popovs 
Roman wird der Kalender aber tages- bzw. eigentlich vortagesaktuell - wie die Zeitung: 
Nicht mehr die »im Voraus geschriebene Zeitung«?° sondern nunmehr der nicht we- 
niger eigenartige im Nachhinein geschriebene Kalender liegt hiermit vor. Information, 
»privilegiertes Hilfsmittel der Gegenwartserzählung«?°* (Tageszeitung) und Gedächt- 
nis/Erinnerung (Kalender) konfligieren, geraten aber gleichzeitig und andererseits na- 
türlich in der satirischen Darstellung Sysoevs in jenen Konflikt, der die Gegenwart des 
Tagesaktuellen in die Zeitlosigkeit des Zyklischen ein- und letztere aufbrechen lässt. 
Heute ist, heute steht da, was gestern war. Für die Tageszeitung der Normalfall, für 
den Kalender eine Missachtung seiner Notationsregeln. Der eigentliche kalendarische 
Platz für diesen Eintrag wäre das Blatt vom 10. November (1982). Somit wird frag- 
lich, was am 11. November 1982 eigentlich passiert ist?°°, umso mehr, als es für den 
Erzähler von großer Bedeutung ist, das Geschehensdatum von jenem Datum zu un- 
terscheiden, da das Geschehen im eigenen Kalendarium anfängt eine Rolle zu spielen: 
Mit Blick auf dieses Kalenderblatt ist am 11. November 1982 nicht mehr und nicht we- 
niger passiert, als dass jemand »irrtümlicher Weise, diesen Eintrag getätigt hat. Aber 
mit diesem Eintrag lässt sich die Aktivität des Zeitgenossen bezeichnen: Die datierte 
Präsenz dieses Eintrags schwatzt der »absoluten Zeitlosigkeit« der offiziellen Zeit einen 
Riss auf, schreibt ihr das Datum eines Erzählens ein.*°7 Dem Ereignisdatum wird das 


Vorsitzende Gen. Chruscev NS seines Amtes enthoben sein.« (»Uepe3 5 MecaueB 6yAeT CHAT Bbl- 
Aamındica deatenb n npencenaTenbT. Xpyıueg H.C al, 

262 E.Dobrenko: Krasnyj, S. 112-113. 

263 Ebd.,S.105. 

264 A. Kleihues: Medialität, S. 385: Kleihues schreibt an dieser Stelle, dass in Christa Wolfs »Ein Tag 
im Jahr« signifkant selten erinnert, im Kalender geblättert wird: »Exzeptionell ist dieses Blättern 
im Kalender deshalb, weil damit die Erinnerungsperspektive auch dem Verfahren nach akzentu- 
iert wird. Die privilegierten Hilfsmittel der eigentlich angestrebten Gegenwartserzählung, die erst 
nachträglich gegen das Vergessen wirkt, sind dagegen tagesaktuelle Meldungen, die über Radio, 
Fernsehen und Zeitung verbreitet werden.« 

265 Das Wissen des Erzählers (wie eines Großteils seiner sowjetischen Mitbürger) datiert vom 11. No- 
vember. Am 11. November 1982 berichtete zuerst der Rundfunk, was am Tag davor passierte, erst 
am 12. November stand es in den Zeitungen. Vielleicht sind diese zwei Tage Verspätung auch der 
Grund, warum wir erfahren, dass der Ich-Erzähler gleich zwei Exemplare der Abendaugabe der 
»Izvestija« (mit Trauerporträt) gekauft habe. J. Popow: Herz, S. 82; E. Popov: Duša, S. 100. 

266 Vgl. dazu auch das Kapitel zu Vasilij Ermilovs »Datumsbildern« in diesem Buch. 

267 Ich beziehe mich hier auf Lipovetskys Formulierung des »discredited blathering of the present 
moment« (M. Lipovetsky: Postmodernist, S.192), widerspreche aber Lipovetskys These, dass das 
Thema von »Duša patriota« eine »absurdistische Zeitlosigkeit« sei, und der Roman zeige, dass es 
nur einen Zeittypus, nämlich den der außerhistorischen Zeit der ewigen Gegenwart gebe. Vgl. 
ebd., 5.191: »On the other hand, the novella’s poetics affirms the possibility of only one type of 
time-extrahistorical time, the eternal present, haphazardly taken down in shorthand by ajesting 
author.« 
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Datum des Schreibens des Ereignisses an die Seite gestellt, bzw. es findet eine Usur- 
pation statt, in der das Ereignisschreiben bzw. Ereigniserzählen über das eigentliche 
Ereignis dominiert. So gesehen ist BreZnev in Popovs desynchronsiertem Kalendarium 
sozusagen am 10. und am 11. November 1982 gestorben. 


Abb. 54: Vjaceslav Sysoev »Kalenderblatt«, 
Aufschrift: »11. November 1982/Gestern starb 
der herausragende Funktionär der KPSS, 
Genosse Brežnev, L Le Illustration in E. 
Popov, Prekrasnost’ Zizni, Frontispiz. 


Der Text leitet dies durch seiten- und absätzelangen Berechnungen des Schreibpro- 
zesses ein, die Bilanzierung des Schreibsolls, das als solches zwar die planwirtschaftli- 
che Zeitrechnung mimikriert, aber sich eben im Schreibexzess von dieser freischreibt, 
es mit einer alternativen Ökonomie außer Kraft setzt. Im Eintrag vom »21. November 
1982« werden die Verluste vorgerechnet, die durch elf Tage Nichtstun bzw. Nichtsschrei- 
ben (seit dem 10. November) entstanden seien. Der Schaden könne sich auf eine Höhe 
von bis zu 15.600 Rubel belaufen, gerechnet mit dem zu erwartenden Honorar für einen 
Roman, der in dieser Zeit fertiggestellt hätte werden können, und dann vielleicht sogar 


in der auflagenstarken »Roman-Gazeta« (Romanzeitung)?® 269 


gedruckt worden wäre. 
Im Eintrag bzw. Brief vom »22. November« (1982) betrifft die Neuberechnung die Be- 


rücksichtigung der neuen Umstände, und der Briefschreiber stellt in Aussicht, dass den 


268 In der sowjetischen Kultur populäres und beliebtes Medium des Heftromans. In hoher Auflage 
wurden und werden im Sinne der öffentlichen Kulturpolitik lesenswerte Prosatexte in einem bil- 
ligen und leicht zu handhabenden Medium verbreitet. 

269 J. Popow: Herz, S. 71; E. Popov: Duša, S. 87-88. 
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270 


Datumskunst 


Berechnungen zu Folge Ferfickin am »22. Februar 1986« die »Sendschreiben« empfan- 
gen könne. Hier dient das sowjetische Kalendarium als Berechnungsgrundlage, und 
wohl nicht zufällig fällt das avisierte Fertigungsdatum auf einen Tag vor einem sowje- 
tischen Feiertag — den Tag vor »dem Tag der Sowjetischen Armee und Kriegsflotte«.?7° 

Immer intensiver dreht sich die Erzählung um die Frage nach dem Schreibtempo 
— dem Verhältnis der in der angegebenen Zeit tatsächlich geschriebenen Seiten zu den 
der privaten Planwirtschaft gemäß vorgegebenen. Immer wieder wird »Ferfickin« dar- 
auf hingewiesen, dass er diese Berechnungen ja anhand der Datierungen der einzelnen 


271 Mit anderen Worten: Es wird zur fixen Idee, das 


Sendschreiben überprüfen könne. 
»Erzählen« zu datieren und diese Datierung von den Daten der »Geschichte« zu unter- 
scheiden. Damit kommt eine Erzählung in Gang, die Ordnung, Dauer, Tempo anhand 
der Datierungen des Erzählens bestimmt. In diesem Sinne scheint es von kategorialer 
Bedeutung zu sein, auf das Kalenderblatt von heute zu schreiben, dass »er< gestern ge- 
storben ist, und so dem Ereignis eine doppelte Datierung zu geben bzw. eine zweite 
Datierung gegenüberzustellen, die des Ereignis-Erzählens. Die Datierung von Staats- 
ereignis und die des Schreibereignisses werden so gleich wichtig, gleichberechtigt. 

Autofiktionale Zeitgenossenschaft konfiguriert sich in diesem Fall über die datums- 
künstlerische Genauigkeit, mit der die Eigenzeit des Erzählens sichtbar wird. Nur so ist 
der Aufwand zu erklären, mit dem rekonstruiert wird, dass erst am 11. November 1982, 
und zwar aus dem Radio, bekannt wurde, was am 10. November 1982 geschah, und dass 
also folglich die chronologische Rekonstruktion dieser Wissens- und Bewusstseinslage 
zu folgen habe. 

Der Briefschreiber verspricht nicht mehr und nicht weniger, als zu »[...] versuchen, 


die Ereignisse in chronologischer Reihenfolge zu rekonstruieren«?’? 


. Dabei stolpert er 
aber sogleich über die Tatsache, dass er zwar nicht das Ereignis<, sehr wohl aber das 
Erzählen falsch datiert habe 277 Der Versuch der chronologischen Rekonstruktion be- 
ginnt mit einer Revision dieses Satzes: »Am Morgen des 10. November 1982 schrieb ich 
nieder, was Du schon gelesen hast oder noch nicht gelesen hast, falls Du es gleich nach 
den ersten, wenig anziehenden Seiten abgelehnt haben solltest, [...].«”7* Die Datumsan- 
gabe und mit ihr die Behauptung, am 10. November 1982 über das Ereignis geschrieben 
zu haben, träfen nicht zu, habe er doch am »10.« noch gar nichts vom Ereignis gewusst 


und könne somit das über das Ereignis Geschriebene erst vom 11. November datieren. 


Stop! Also, was für Hämmer sich das menschliche Gedächtnis leistet! Erst 10 Tage sind 
vergangen, doch ich bringe schon das Allerwichtigste durcheinander... nicht am 10. ha- 
ben sie den Tod bekanntgegeben, sondern am nächsten Tag, also am 11. Alles oben Be- 


270 J. Popow: Herz, S. 75; E. Popov: Duša, S. 92. 

271 J. Popow: Herz, S. 89-90; E. Popov: Duša, S. 108-109. 

272 J. Popow: Herz, S. 77. 

273 Der Brief vom 22. November beginnt mit einem einfachen Satz: »ER starb am Morgen des 10. No- 
vember, doch wir erfuhren es erst am nächsten Tag, exakt um 11 Uhr.« J]. Popow: Herz, S. 74. 

274 Ebd., S. 77. 
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schriebene fand tatsächlich statt, doch fand es am 11. statt und mit einer winzigen Ausnahme — 


morgens hatte ich nichts geschrieben, was die Datierungen in meinem Text bezeugen. 778 


Dabei war aber gerade der Brief vom 10. November 1982 auffallend frei von expliziten 
Interferenzen des Gegenwärtigen, dafür aber, aus der Retrospektive gesehen, geradezu 
schwanger mit Parallelen zum Tagesgeschehen: Es wird von »Oma Marina« (»der Zwei- 
ten«) erzählt und mit Verwunderung festgestellt, dass man sich so gut daran erinnere, 
»wie sie starb und wie sie beerdigt wurde«?7°. Und dann spielt auch noch ein anderer 
Tod eine Rolle: Die bevorstehende Kreuzigung von Jesus Christus (vermutlich, so der 
Briefschreiber) nämlich, wie sie auf einem gerahmten und geglasten Druck, der Jesus 
und die Jünger kurz vor dem Einzug nach Jerusalem zeigt, dargestellt war. Das Bild 
stammte von »Oma Marina« und war dem Erzähler zugefallen, der es, da sich Wan- 
zen eingenistet hatten, später in den Müll geworfen habe. Wobei er jetzt bedaure, so 
der Nachsatz, nicht Glas und Rahmen behalten zu haben. 277 In dieser Weise wird also 
die Vergangenheit, das familiengeschichtliche Vorhaben, entsorgt und ist nunmehr der 
Raum geschaffen für die chronologische »Beschreibung« »opisanie«) der »historischen 


278 


Ereignisse« (»istoriceskich sobytij«)“”. Das dabei bediente Genre bleibt bezeichnender 


Weise ungewiss, wie auch das eigene Tun: 


ICH BIN SELBER ZUM GRAPHOMANEN GEWORDEN und werde jetzt die Kilometer 
herunterspulen, [..] Wie du dazu stehst, Ferfitschkin, ist mir einerlei, bloß — und wenn 
das nun so eine NEUE WELLE ist? Oder so ein NEUER ROMAN? Weiß ja, dass es das 
nicht ist, keine »Welle«, kein »Roman«... Alles so neu und doof wie der Allerweltsname 


Popow, kenn ich schon, hab ich schon gehört [...].7? 


Zeitgenosse als Zeitzeuge 


Den Autor/»Autor« und ehemaligen Briefeschreiber (»)Evgenij Anatoľevič(«) treibt es 
auf der Suche nach einem Erzählgegenstand zunächst nicht, wie befürchtet, an die 
Moskauer Peripherie, sondern ins Stadtzentrum. An der Seite des Dichters (»)Dmitrij 


275 Ebd., S.79; E Popov: Duša, S. 96: »Cron! BoT pen Kakne TPIoKN BbIKNAbIBAET VenoBeyeckan na- 
Mar! Mpowno Bcero 10 gHeñŭ, a a yxe Bce CaMoe BaxKHoe nepenyran... Ja Beab He 10-rO O6bABNIN 
O CMepTu, a Ha CNEAyWLUML, AEHb, TO ECTb 11-TO. Bce ebimeonucaHHoe deücmeumenbHO npoucXoduno, HO 
nPOUCXOQUAO 11-20 U 34 OOHUM MEAKUM UCKAWUEHUEM —C.YMpa A HUYE2O He NUCAA, 0 uem ceudemenbcmeylom 
Öamupoeku Moe2o mekcma.« 

276 J. Popow: Herz, S. 67; E. Popov: Duša, S.»kak ymepna 6a6a Mapnuıa BTopas n KaK Mbl ee XOPoHUNN.« 

277 J]. Popow: Herz, S. 70; E. Popov: Duša, S. 87. 

278 J. Popow: Herz, S. 102; E. Popov: Duša, S. 123. 

279 J]. Popow: Herz, S. 77; E. Popov: Duša, S. 93: »[...] a cam cTan rpaþomaHom n Tenepb Dä KaTaTb KUNO- 
MeTpamn, NNEBATb 9 XOTEN, YTO6 OTAENbIBaATb, TOUHbIE 3NMTETbI NCKATb, O6pa3bl, CNTyYaLNM... XBATNT, 
Hanckanca... [...] HTO TbI AyMaellb NO 3TOMy NOBOAY, MHE BCe paBHO, PeppnyKnH, HO TONbKO a BApYT 
3TO H084 Kakaa-Hubyab 60AHA? Vinn HoBbIÑ KaKOÑ poman, a? [a 3Hato, YTO He »BONHA<«, 3HAHO, YTO HE 
»POMAH«... »HOBO-HOBO, Kak þamnnna Monosa«, cnbillan yxe, 3Ha [...].« 
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272 


Datumskunst 


280 1 


Aleksandrovič Prigov(«)?°° »irrt2°! er durch die Gegend um das Bol’oj Theater und 
den Kremk, eigentlich nur in der Absicht, das Atelier eines befreundeten Künstlers im 
Zentrum der Stadt zu erreichen. Da das Stadtzentrum aber aufgrund des »Ereignis- 
ses: großräumig abgesperrt ist, ist dieses Ziel, Schauplatz semioffiziellen Kunstschaf- 
fens, ebenso wenig zu erreichen wie das Zentrum der ofliziellen Staatstrauer, der im 
»Dom Sojuzov« aufgebahrte Leichnam »DESSEN, DER WAR«. (»)Evgenij Anatolevic(«) 
und »)Dmitrij Aleksandrovič Prigov(«) wollen »es<"ihn« sehen, erklärtermaßen treibt sie 
nunmehr der Wunsch, »Zeugen des historischen Ereignisses zu werden«?°. Absper- 
rungen, Umleitungen und Menschenschlangen (mit scheinbar unbestimmten Zielen) 
verhindern eine Erfüllung dieser Mission. Was somit einzig bezeugt werden kann, ist 
die Unmöglichkeit dieser Zeugenschaft, und dazu weicht der Erzähler auf zwei Plan- 
skizzen aus. Stellt der »Übersichtsplan Nr. 1« (»Planschema Nr. 1«) eine Skizze der ört- 
lichen Gegebenheiten dar?®?, handelt es sich beim Plan Nr. 2 um einen nur hypothe- 
tischen. Darin wird ein Standpunkt markiert, von dem aus man hätte »alles« sehen 
können. Dies wird jedoch sogleich als »sinnlos« (»bessmysleno«) revidiert, »denn dazu 
hätte man um zwei Ecken auf einmal schauen müssen, wozu das menschliche Auge 
bislang noch nicht in der Lage ist.«®* 

Solchermaßen von den Fakten und der Wirklichkeitsperspektive in die Schranken 
gewiesen, bleibt nunmehr nur noch der Rückzug in Peripheres. Die Staatstrauer ver- 
absolutiert die Statik und Starre der nun endgültig zum Stillstand gekommenen »Zas- 
toj«-Epoche, verhindert jede zielgerichtete Bewegung, und bringt eine Gegenbewegung 
in Form der »Trauerstreifzüge«?° hervor. Diese wiederum lassen sich erst in einer Be- 
wegung an die Peripherie überwinden. Mit dieser geht eine mediale und temporale 
Transponierung einher: Mit dem letzten Brief des Romans, datiert vom letzten Tag des 
Jahres 1982, wird uns der Höhepunkt der Staatstrauer-Feierlichkeiten - das Begräbnis — 
als recht subjektives Protokoll der Live-Übertragung vom 15.11.1982, gesehen auf einem 
Farbfernsehgerät, nachgetragen. 

Die aus dem Zentrum des Geschehens getriebenen Zeitzeugen, »Evgenij Ana- 
toľevič« und sein Begleiter”®°, landen in der Wohnung des )Dmitrij Aleksandrovič 
Prigov(») in Beljaevo, wo sie mittels neuem Farbfernseher der (»)Prigovs(») am Ereignis 
teilhaben können: Die Begräbnisfeierlichkeiten für Leonid BreZnev werden im letzten 


280 Zum Dialog Prigov— Popov vgl. Brigitte Obermayr: »Irgendwer mit Flügeln [...].< Nachwort zum 5. 
Band«, in: Prigov, D.A.: Sobranie stichov. 1979-1981. Tom 5, Wien, München: WSA Sonderband 67 
(2009), S. 325-349. 

281 J. Popow: Herz, 5.158 »Trauerstreifzüge«; original: »trauernye bluzdanija«; E Popow: Duša, S. 182, 
was wörtlich »Trauerverirrungen« heißt. 

282 J. Popow: Herz, 5.158; E. Popov: Duša, S. 182: »[...] Ham He BbInaeT CTaTb CB AeTEeNAMN NCTopuue- 
CKOTO CO6bITUA.« 

283 J. Popow: Herz, S. 109; E Popov: Duša, S. 134. 

284 J. Popow: Herz, S. 169; E. Popov: Duša, S. 194. »Planschema«, ebd., S. 198. 

285 J. Popow: Herz, S. 158; E. Popov: Duša, S. 182: »trauernye bluždanija 

286 Vgl. auch den Disput zwischen den beiden darüber, ob sie nun, da sie ja nichts, gesehen hätten, 
Zeugen des historischen Ereignisses seien oder aber nicht: J]. Popow: Herz, S. 158-159; E. Popov: 
Duša, S. 182-813. 
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Brief vom 31.12.1982 als Montage von Bildern und Kommentaren der Fernsehübertra- 
gung und des während dieser Übertragung zwischen den Zusehenden Gesprochenen 
(Noch Tee?«??”) aufgezeichnet. Was sie nun sehen, bzw. was in der Montage von 
Ausschnitten des Gesehenen vor Augen geführt wird, ist aber nicht (mehr) das, was die 
beiden in der Absicht, Zeitzeugen werden zu wollen, sehen wollten: Statt des Blicks 
hinein, einer Innenansicht, haben wir nun den Blick darauf, auf das für die große 
Masse der Fernsehzuschauer Sichtbare, zerlegt in ein recht kontrastierendes Wahr- 
nehmungsprotokoll unseres Erzählers.*#® Nicht den toten Staatsführer in seinem Sarg 
sehen sie, sondern nur dessen Sarg, den Trauerzug, die alten und neuen Mächtigen 
und die am Straßenrand das Geschehen betrachtende Menge. Die Zeitgenossen sind 
auf ihren Platz verwiesen. 


Militärs heben den Sarg hoch. Requiem. 

Die Chefs. Der Sarg wird auf eine Geschützlafette gestellt. 

Wo ist der Neue Führer? Bilder aus der Menge. Blanke Säbel. 

Ein Auto tutet, doch draußen auf der Straße, wie sich zeigt. (Beim Haus von D. A. Pri- 
gow, nicht im Fernseher.) 

Zuschauer recken die Hälse, winken. Im Hintergrund. Setzen die Mütze wieder auf, 
nehmen sie ab. 


Militärs und Musik gemessen im Takt. Die Zivilisten hekttsch 289 


Somit findet der Roman ein zunächst medial transponiertes Happy End: Die Fernseh- 
übertragung hat Zeitzeugenschaft ermöglicht. Die immer um einen Tag verspätete Ta- 
geszeitung ist nicht mehr das primäre Medium von Aktualität. 

Zu vermerken ist aber auch eine zweite temporale, kalendarisches Pointe: Die Tat- 
sache, dass der finale Showdown in Belaevo vom »31. Dezember 1982« datiert, ist bereits 
ein Hinweis auf eine Einfaltung der partikularen Alltagszeit in eine zyklisch kalenda- 
rische Zeit: Die Erzählung vom Staatsbegräbnis datiert vom Tag der kalendarischen Jah- 
reswende. Der Erzähler >trifft< das neue Jahr, indem er sich vom »A/alten« verabschiedet: 


287 J. Popow: Herz, S.176, [E. Popov: Duša, S. 206]. »Menok xopow, — ckasan, o6nn3HyBwncb.« Aber 
auch etwas raffıniertere Repliken, wie folgender kurzer Austausch über eine Assoziation mit dem 
Gesehenen - wobei sich als Verbindungsgrund zwischen »BreZnev< und Fassbinder, die mehr oder 
weniger aktuelle Tatsache erweist, dass beide bereits tot sind (Rainer Werner Fassbinder verstarb 
im Juni 1982): »Erinnernten uns an einen Film. Vom wem war er nur? Habe ihn nicht gesehen. 
Nein, nicht von Fassbinder. Fassbinder ist mein Altersgenosse. Er ist auch gestorben.« »Bcenomn- 
Hann bunpm. Mei dunbm? A ero He gnaen. Her, He Dacchungep. DaccbnHdep Mob CBEPCTHUK. OH 
yMep Toxe.« 

288 J. Popow: Herz, S. 174: »Mir bleibt nur noch, meine Pflicht zu erfüllen, das heißt, Dir, Ferfitschkin, 
meine absolut exakte Aufzeichnung vom Prozess der Prozession vorzustellen.« E Popov: Duša, 
S. 205: »MHe oCTaeTca NCHONHNTb CBOÑ MOCNEAHNN AONT, TO ECTb O3HAKOMNTb Te6a, DepbuuKnH, c 
Moe ToyHeňweň 3anncbio MPoLLecca MPOLLECCHN.« 

289 J. Popow: Herz, S.177; E Popov: Duša, S. 207: »BoeHHbie noaHanNm rpo6. Pekgnem./HayankcTBo. 
Fpo6 ycTaHasnuBamT Ha Op Du DH D naber./Tae Hosbıh Bon? Tonna Menbkaet. O6HaxeHbi cab- 
nun.[3aryaena aBToMauNHa, HO OKA3aNOCh, YTO Ha ynuue. (Brnu3 aoma JA TIpurosa, a He B TeneBu- 
30pe.)/3arnagbiBaioT, mawyT pykamn. Ha 3aaHeMm nnaHe. HageBamr wankn, CHUMawT./BoeHHbIe n 
My3blKa AeNCTByHOT YeTKO. Ulrarchkue CyeTatca.« 
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Datumskunst 


Die Zeilen »13 Uhr oo. AUS...« (»13 časov 00 minut. VSE...«)2°° beenden das vom 31.12. 
datierende Protokoll der Liveübertragung vom 15. November und lassen noch im selben 
Jahr genug Zeit für einen ausführlichen Trinkspruch, der einer über drei Seiten langen 
Liste lebender und toter, realer und fiktiver, bekannter und unbekannter Zeitgenossen 
gewidmet ist. »DERJENIGE, WELCHER« ist einer in dieser Reihe. Mit dieser Liste, 
mit dieser aufzählenden, bilanzierenden Inventarisierung, ist nicht nur das »Weiter«, 


291 Für die eben nicht vollständige erste 


292 


sondern stärker noch der Neuanfang betont. 
Ausgabe des Romans in der Zeitschrift »Volga« (1989) 
wa zwei Drittel gekürzt - vor allem fehlen darin die Namen der in den 1980er Jahren 


wurde diese Passage um et- 


nicht mehr »zeitgenössischen« Schriftsteller. Allen voran Puskin, Dostoevskij, Leskov, 
Gorkij usw. Möglicherweise ist das auch als Hinweis darauf zu verstehen, dass man 
mit den Affiliationen von Zeitgenossen im Sinne jenes Stalin zugeschriebenen Satzes, 


«93 


wonach »A.M. Gorkij [...] der Shakespeare der Gegenwart [...] sei, nunmehr etwas 


vorsichtiger sein sollte. 


Von Montage und Entmenschlichung zu Remontage und Zeitgenossenschaft. 
Die Tageszeitung in der Prosa im 20. Jahrhundert 


Die Beziehung zwischen periodischer Presse und literarischem Text ist literaturhis- 
torisch wie literaturästhetisch als eine Erweiterungsdynamik zu fassen. Schon in der 
Journalliteratur - in Russland intensiviert seit der Wende zum 19. Jahrhundert - geht 
es um mehr als um eine Erweiterung des Öffentlichkeitsbereichs bzw. des Veröffent- 
lichungsraums. Wesentlich ist die damit einhergehende Konsolidierung des literari- 
schen Feldes, die mit einer Diversifikation verbunden ist.?”* Literaturästhetisch ist die 
Geschichte der Beziehung zwischen Journalismus und russischer Literatur im 19. Jahr- 
hundert wohl erst zu schreiben, wobei es eben um mehr gehen muss, als die Erfas- 
sung und Charakterisierung der von Schriftstellern gegründeten und/oder »belieferten« 


290 J. Popow: Herz, S. 185, E Popov: Duša, S. 216. 

291 Vgl. S. Mainberger: Kunst, S. 256. 

292 Evgenij Popov: »Duša patriota, ili različnye poslanija k Ferfičkinu«, in: Volga. Ežemesjačnyj litera- 
turno-chudožestvennyj i obščetvenno-političeskij žurnal (1989), S. 3-77, hier: S. 77. 

293 Vgl. das entsprechende Stichogramm von Dmitrij A. Prigov, in dem der Satz »A. M. Toppkni — 3T0 
Wlekenup cogpemenHocTtn!/Nocno Bnccapnonosgny CranuH/« (A. M. Gorkij ist der Shakespeare der 
Gegenwart. losif Vissarionovič Stalin) typograpisch variiert wird. Vor allem wird das Wort »sovre- 
mennost’« (Gegenwart) im Zentrum des Blattes deutlich des Präfixes »so« (wörtlich »mit«) entle- 
digt. Die Arbeit stammt aus der Zeit zwischen 1975-1978. Vgl. den Abdruck in: Schreibheft Nr. 90, 
2018, S. 78. 

294 Allgemein zur Populär- und Massenliteratur vgl. Jeffrey Brooks: When Russia Learned to Read, 
Princeton, New Jersey: Princeton University Press 1985, v.a. Kapitel IV (Periodicals, Installment 
Adventures and Potboilers«). Orientieren könnten sich solche Untersuchungen u.a. an Rolf Schen- 
da: Volk ohne Buch. Studien zur Sozialgeschichte der populären Lesestoffe. 1770-1910, München: 
dtv 1977, oder an Untersuchungen wie Hans-Jörg Neuschäfer: Populärromane im 19. Jahrhundert 
von Dumas bis Zola, München: Wilhelm Fink 1976; v.a. das Kapitel zum Feuilletonroman, S. 7-31. 
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Periodika mit ihren ideologischen und politischen Schwerpunktsetzungen.?” Aspek- 
te wie mediale Hybriditäten oder Medienkonkurrenzen, generische Interaktionen und 
eine Unterscheidung zwischen der Verwendung journalistischer Periodika als Motiv 
(das Zeitunglesen, Zeitungkaufen etc.) und ihrer Verwendung als Material (Referen- 
zen, Zitate) oder der Thematisierung ihrer dispositiven Qualitäten (soziokulturelle und 
politische Orientierung des Verlags, Preis, Vertriebsart bzw. Abonnement und Kolpor- 
tage, Verhältnis Stadt-Land etc.) bleiben, so mein Eindruck, bislang weitgehend unbe- 
achtet. Zweifellos wären gerade Dostoevskij und sein Kontext hier ein geeignetes Un- 
tersuchungsobjekt, und zwar vor allem unter dem Gesichtspunkt der ideologiekritisch 
und literaturästhetisch zu untersuchenden Entwicklung einer Populär- und Massen- 
kultur. 9° 

Die Interaktionen zwischen »journalistischer Chronopoetik« und Literarizität wä- 
ren hier von zentralem Interesse.”?” Wenn für Dostoevskijs »Dnevnik pisatelja« (»Tage- 
buch eines Schriftstellers«, 1873-1881)??® 
handle, das Aktuelle zeitlos zu machen Gro make the topical timeless«) 


festgestellt wurde, dass es sich um den Versuch 
299 so interes- 
siert uns, zumal mit Blick auf die Verwendung von Zeitungsmaterial in der Prosa der 
schronophoben« 1960er-1980er Jahre, die Tendenz das Zeitlose zu aktualisieren, der ab- 
soluten Zeit Daten der Aktualität zu entreißen bzw. solche einzubringen. Eine inten- 
tionale Veränderung der Eigenzeitlichkeit des »dokumentarischen Stoffes< durch das Aus- 
schneiden/Exzerpieren und deren Remontage?°°, wie wir sie in Popovs »Prekrasnost’ 
Zizni« beobachten konnten, charaktierisieren wohl eine allgemeine Tendenz der nach- 
modernen Montage von Material aus der periodischen Presse in den literarischen Text. 
Weniger als um Zeitmimesis, wie im Modernismus, geht es dabei um Interventionen 


in die Zeitlichkeit. 


295 Bowers, Katherine / Franklin, Simon (Hgg.): Information and Empire. Mechanismus of Communi- 
cation in Russia, 1600-1854, Open Book Publishers 2017. Chris Marker: Publishing, Printing, and 
the Origins of Intellectual Life in Russia, 1700-1800, Princeton: Princeton University Press 1985. 
Vgl. Deborah A. Martinsen: Literary Journals in Imperial Russia, Cambridge: Cambridge University 
Press 1997. 

296 Eine Ausnahme in der Dostoevskijforschung, und zwar hinsichtlich der Frage nach literaturästhe- 
tischen Implikationen von Dosteovskijs Dialog mit dem Journalismus scheint hier der Aufsatz von 
Charles Moser zu bilden: Charles A. Moser: »Dostoevsky and the Aesthetics of Journalism«, in: 
Dostoevsky Studies, Vol. 3 (1982), S. 27-42. 

297 Dass die Fragestellung aktuell ist und also Forschungsbedarf besteht, dokumentiert nicht zuletzt 
die DFG Forschergruppe »Journalliteratur. Formatbedingungen, visuelles Design, Rezeptionskul- 
turen«an der Universität Bochum, wobei in unserem Zusammenhang vor allem auf das Teilprojekt 
»Zeit/Schrift: journalistische Chronopoetik und Genese von Literarizität« verwiesen sei. 

298 Fedor M. Dostoevskij: »Dnevnik Pisatel’ja«, in: ders., Polnoe sobranie sočinenij v 30 tomach. Tom 
24, 25, 26, 27. Leningrad: Nauka 1982-1984. Dt. F.M. Dostojewskij: Tagebuch eines Schriftstellers, 
übers. v. Alexander Eliasberg, München: Musarionverlag 1921-1924. 

299 Gary Saul Morson: »Introductory Study: Dostoevsky’s Great Experiments, in: Dosteovsky, Fyodor, 
A Writer’s Diary. Vol. 1. 1873-1976, Evanston: Northwestern University Press 1994, S. 1-125, hier: S. 6. 
Literarisch aus der anderen Richtung, nämlich der der Kürze und »Präsenzsuggestiong, ist Heinrich 
Kleist mit seinen »Berliner Abendblättern« an die Sache herangegangen. Vgl. Homberg, Augen- 
blicksbilder, S. 120-121. 

300 G.Didi-Huberman: Remontagen. 
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Um abschließend den Blick von den beiden hier näher analysierten Beispielen vor- 
sichtig auf die Situation seit den 1960er Jahren im Allgemeinen zu erweitern, ist wohl 
noch entscheidender als die diachrone Tiefendimension der Situation im 19. Jahrhun- 
dert?! der Hintergrund der modernistischen Collage- und Montagekunst der 1910er 
und 1920er Jahre.°”? 

Zeitungstext in der erzählenden Prosa gibt die Perspektive auf das Gegenwärtige, 
bzw. die Perspektivik des Gegenwärtigen zu erkennen. Oftmals ist es ein sich ankündi- 
gender, herannähender, anderswo schon ausgebrochener Krieg — wie etwa in Michail 
Bulgakovs Roman »Die weiße Garde« (»Belaja Gvardija«, 1924).°°® Der nachrevolutionä- 
re Bürgerkrieg, sowie die Fortsetzung des Ersten Weltkriegs, wie sie 1919 Kiev erreichen, 
werden hier durch Montage von widerwillig zur Kenntnis genommenen Schlagzeilen 
mit aus der Ferne bereits hörbarem Schlachtgewitter vor Augen geführt.?°* Banaler- 
weise gilt es hier festzustellen, dass in den 1920er und 1930er Jahren die Tageszeitung - 
bis zur »Radiofizierung«?” - tatsächlich mit zumindest einigen Stunden Verspätung 
die dominante Aktualität präsentierende Informationsquelle war. Das ist in den 1960er 
Jahren, da zum Radio sich bald das Fernsehen inklusive der Live-Übertragung gesellt, 
so nicht mehr der Fall. Das Zeitunglesen ist zumindest seit den 1960er Jahren eine Ent- 
scheidung, Haltung oder Gewohnheit - die Tages-Distanz zum Geschehen ist bewusst, 
gewollt oder zumindest unbewusster Teil der Einstellung zum Medium. 

Aus der Montageprosa der 1920er Jahre kennen wir das multiperspektivische Ne- 
beneinander, resultierend aus einer durch technische Entwicklungen so noch nicht er- 
fahrenen Gegenwärtigkeit, die nicht mehr chronologisch, kausal zu bewältigen, zu er- 


301 In ihrer Analyse von Evgenij Popovs »Prekrasnost' Zizni« stellt Kanevskaya Bezüge zu Dostoevskijs 
»Dnevnik« her: M. Kanevskaya: The Diary of a Writer. 

302 Mit deren Übergangsformen von der Avantgarde in den Sozrealismus, wie ich sie im Abschnitt 
»Montage zwischen Avantgarde und Sozrealismus« im Kapitel »Den Zeitungstag überleben«: 
Montage zwischen Tagesaktualität und Epos« skizziere. 

303 1924 in Auszügen erschienen, erste vollständige Ausgabe 1966. Hier zitiert nach: Michail Bulga- 
kow: Die weiße Garde, München: dtv 1990. Michail Bulgakov: »Belaja Gvardija«, in: ders., Sobranie 
Soinen v vos'mi tomach. Tom 2, Sankt Petersburg: Izdatel’stvo Azbuka klassika 2002. 

304 M. Bulgakow: Die weiße Garde, S. 87; M. Bulgakov: Belaja Gvardija, S. 164. »Turbin dreht sich hef- 
tig um, hob die zerknüllte Zeitung auf, glättete sie und las noch einmal aufmerksam auf den ers- 
ten Seiten: [...] In Richtung Bojarka hat ein Regiment von hetmanschen Serdjuksoldaten in einer kühnen 
Attacke eine Bande von eineinhalbtausend Mann zerschlagen. Zwei Mann wurden gefangengenommen. 
Hu. hu. hu. Bu. bu..bu... - brummelte die graue winterliche Ferne irgendwo im Südwesten. Tur- 
bin riß plötzlich den Mund auf und erblasste. Mechanisch stopfte er die Zeitung in die Tasche.« 
»Typ6uH KpyTo nOBepHyncA, NOAHAN Ta3eTHbIM KOM, pacnpaBun ero n npouuTan ee pa3 Ha nep- 
BON CTPaHNULIE BHNMATENbHO: [...] B HanpasneHuu Boapku nonk zemmanHckux cepdtoKo8s AUXOU amakoü pec- 
cega baHdy 8 noamopbi mbicauu uenoser. B naen e3amo deg uenosera. Ty. ry... ry... By...6y...6y... — Bopuana 
CebeHtkän 3nMHAS Aanb TAe-TO Ha oro-3anage.« Sehr prominent läuft der über Zeitungszitate die 
Frist bis zu Kriegsbeginn zählende »Newsticker: auch in Jean-Paul Sartres am 23. September 1945 
spielenden Roman »Der Aufschub« (Le sursi«) (1945) mit. 

305 Vgl. Jurij MuraSov: »Das elektrifizierte Wort. Das Radio in der sowjetischen Literatur und Kultur 
der 20er und 30er Jahre, in: ders./Witte, Georg (Hg.), Die Musen der Macht. Medien in der sowje- 
tischen Kultur der 20er und 30er Jahre, München: Wilhelm Fink 2003, S. 81-112. 
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zählen ist. Mit der Montageprosa (wie mit der Collage in der bildenden Kunst)?” sind 
die bekannten Befunde modernistischer Provokation und Erweiterung des Verständ- 
nisses von Kunst verbunden: In der modernistischen Situation haben wir es mit Appro- 
priationen des nicht Eigenen und nicht eigentlich Künstlerischen zu tun: Die Hinwen- 
dung der Kunst zur materiellen Realität bzw. den materiellen Realien führt zu einer In- 
fragestellung der Formprinzipien der Konst. 287 Produktionsästhetisch betrifft dies die 
Erweiterung bzw. Suspendierung des Begriffs von Autorschaft, werkästhetisch das Ver- 
schwinden des literarischen Aussagesubjekts hinter der Anonymität des (Sprach)mate- 
rials sowie generische Hybridisierungen (dies- und jenseits des Romans). Derlei ge- 
nerische Hybridisierungen betreffen vor allem die Grenzen und Reichweiten der Refe- 
renzen, das Verhältnis zwischen Fiktionalem und Faktualem und indizieren darin eine 
provokative Aufgabe der Kunstautonomie. 

In der modernistischen literarischen Montage ist die »Objektivität«, einer »entseel- 
te[n] Realität« (Döblin) zentral, die die »individuelle Perspektive« nicht nur ersetzt, 
sondern deren Unmöglichkeit in der medialen Wirklichkeit der Gegenwart in Szene 
setzt." Die Verwendung fremden Materials führt zu montagebedingter Depersonali- 
sierung und Desubjektivierung.?°? Die modernistische Entmenschlichung des Erzäh- 
lens ist reichlich beschrieben: modernistische Prosamontagen handeln demnach von 
einer in der montierten Simultanität der Multiperspektivik sich auflösenden, der Reiz- 
überflutung ausgesetzten Subjektivität und von der neuen Unmöglichkeit, die unzu- 
sammenhängenden Wirklichkeitsausschnitte unterschiedlicher maschinell generierter 
medialer Provenienz zu präsentieren. Und ebenso von der mehr oder weniger sensatio- 
nellneuen Möglichkeit der Nähe zum aktuellen Geschehen. Dabei geht es mehr noch als 


306 Weil der Gegenstand der Montageprosa ästhetisch wie phänomenal im engen Zusammenhang 
mit der Collageästhetik steht, hier nur stellvertretend ein Verweis auf einen Aufsatz, der 1966 
die Anfänge der modernistischen Collagekunst als Prinzip der »Integration von Realität im Kunst- 
werk«- vom »Realitätssignal« am Beispiel des gemalten Nagels im Georges Braques »Violine und 
Krug« (1909/1910) über die realen Materialien wie z.B. Zeitungspapier bis hin zum Ready-Made 
— ausführlich darstellt und dabei sehr vorsichtig eine Parallele zur Pop-Art zu ziehen versucht: 
Jürgen Wissmann: »Collagen oder die Integration von Realität im Kunstwerk«, in: Iser, Wolfgang 
(Hg.), Immanente Ästhetik. Ästhetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne (=Poetik und 
Hermeneutik), München: Wilhelm Fink 1966, S. 327-360. 

307 Theodor W. Adorno: Ästhetische Theorie. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1990, S. 232: »Montage ist die 
innerästhetische Kapitulation der Kunst vor dem ihr Heterogenen.« Vgl. Kembrew McLeod: Cut- 
ting across media: appropriation art, interventionalist collage, and copyright law, Durham: Duke 
University Press 2011. Anna Blume Huttenlauch: Appropriation Art. Kunst an den Grenzen des Ur- 
heberrechts, Baden-Baden: Nomos 2010. 

308 Vgl. Manfred Durzak: »Zitat und Montage im deutschen Roman der Gegenwart«, in: ders. (Hg.), 
Die deutsche Literatur der Gegenwart. Aspekte und Tendenzen, Stuttgart: Philipp Reclam 1971, 
S. 211-229, hier: S. 215f. 

309 Vgl. Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur, München: Wilhelm 
Fink 1982, S. 83f. Während der durch Montage entsubjektivierte Bewusstseinsstrom noch immer 
subjektives Bewusstsein markiert, ist die sogenannte »objektive Montage«, das »keinem Figuren- 
bewußtsein mehr zuzuordnende« Sprachmaterial, wohl die typischste Form montagebedingter 
Depersonalisierung und Desubjektivierung. Mit Manfred Durzak erwähnt Miller noch eine drit- 
te, metaliterarische Instanz, die auf eine »subjektive Absicht des Autors zurückgeht, der damit 
gleichsam die Sprachform seines eigenen Romans reflektiert.« 
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um die visuelle Multiperspektivik immer auch um die beschleunigten Heterochronien 
- ein Gleichzeitig, das durch ein Gleichartig generiert wird. Der anthropogene Nukleus 
eines Erzählens bzw. der anthropomorphe Prototyp des Erzählers mutiert oder degene- 
riert hier in Richtung mechanischer Reproduktion: Als Deformation oder Überformung 
des nunmehr ausgesetzten Prinzips — etwa durch die kontingenten Algorithmen der 
periodischen Presse - und viel stärker noch: der Mechaniken der neuen Medien, allen 
voran dem Film.?'° Mit der Montage-Ästhetik der Moderne ändert sich nicht nur »das 
Bild des Menschen«, also das Bild, das der Mensch der Zeit sich aufgrund der (neuen) 
medialen Bedingungen und Möglichkeiten des Weltzugangs von der Welt machen kann. 
Im selben Dispositiv scheint angelegt, dass sich auch die »Technologien [der] Produk- 


311 ändern. Die Parameter des Anthropomorphen mutieren 


tion [des Menschen selbst]« 
vor diesem Hintergrund neuer Machbarkeit und kraft neuer Optimierungsimperati- 
ve, und dabei scheint Montage den Traum vom neuen, nicht mehr den Naturgesetzen 
unterliegenden Menschenleben Realität werden zu lassen. 

Im Gegensatz zu Iľja Kukulin, der eine Kontinuität der avantgardistischen Monta- 
geverfahren im Sinne des Prinzips »episch-polyphoner Agitationskunst«°'* annimmt, 
schlage ich vor, über Transformationen in der Montageästhetik seit den 1960er Jahren 
nachzudenken. Hierfür gehe ich von der Annahme aus, dass ein Wechsel von der Domi- 
nante Montage zu einer eher als »Remontage« zu bezeichnenden Tendenz zu veranschla- 
gen ist. Im Sinne der oben genannten Tatsache, dass etwa Zeitunglesen in den 1960er 
Jahren bereits eine Entscheidung, eine Haltung ist, veranschlage ich, wie schon in den 
Analysen von Popovs Romanen versucht, ein Prinzip der Zeitgenossenschaft anstelle der 


310 Alfred Döblin: »An Romanautoren und ihre Kritiker. Berliner Programm« [1913], in: ders., Schrif- 
ten zu Ästhetik, Poetik und Literatur, Frankfurt a.M.: Fischer 2013, S. 118-126, Hier: S. 120ff.: »Die 
Darstellung erfordert bei der ungeheuren Menge des Geformten einen Kinostil. [...] Der Erzähler- 
schlendrian hat im Roman keinen Platz; man erzählt nicht, sondern baut. [...] Das Ganze darf nicht 
erscheinen wie gesprochen, sondern wie vorhanden. [...] Entselbstung, Entäußerung des Autors, 
Depersonation. Die Erde muss wieder dampfen. Los vom Menschen! Mut zur kinetischen Phanta- 
sie und zum Erkennen der unglaublichen realen Konturen! Tatsachenphantasie. [...]« 

311 Georg Witte: »Montage als Mortifikation. Zur Figur des Präparierens in der russischen Avantgar- 
de«, in: Schramm, Helmar/Schwarte, Ludger. u.a. (Hgg.), Spuren der Avantgarde: Theatrum anato- 
micum. Frühe Neuzeit und Moderne im Kulturvergleich, Berlin: de Gruyter 2011, S. 408-425, hier: 
S. 412. Wahrscheinlich hat John Dos Passos das Prinzip der Entmenschlichung in seiner U.S.A. Tri- 
logie am deutlichsten und, ideologisch motiviert, sehr plakativ vorgeführt. Vgl. u.a. zur Frage, wie- 
weit»Newsreel« oder»Camera Eye« Figurenperspektiven oder Charaktere ersetzten: David Rando: 
Modernist Fiction and News. Representing Experience in Early Twentieth Century, Basingstoke: 
Palgrave 2011, S. 76. 

312 Iľja Kukulin: Ma$iny zagumevsego vremeni. Kak sovetskij montaž stal metodom neoficial’noj 
kul’tury, Moskau: NLO 2015, hier: Kapitel 3, hier: S. 300: »Epiceskoe polifoniteskoe agitacionnoe 
iskusstvo«. Kukulin weist für Aleksandr Solzenicyns Tetralogie der Geschichte der Revolution, 
»Krasnoe Koleso«, eine enge Verbindung zu Sergej Ejzen$tejns Montageästhetik nach. Hierzu hebt 
Kukulin hervor, wie stark Ejzen$tejns Montage-Verfahren an das Anliegen, die neue, revolutionäre 
Zeitdynamik darzustellen, gebunden war. Solženicyn wende zwar einerseits Ejzen$tejns Verfahren 
an, so Kukulin, kehre dabei aber den utopischen Enthusiasmus, mit der Ejzenstejn die revolutio- 
näre Dynamik zeigte, in eine »katastrophische« Dynamik. Ebd., S. 334. Kukulin nennt Solženicyn 
vor diesem Hintergrund sogar einen »weißen Ejzenstejn« Ebd., S. 332-333. 
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oben skizzierten modernistischen Mutationen des anthropomorphen Erzähl(er)prin- 
zips. Die rohe Präsenz wird abgelöst durch einen nunmehr dezidiert (re)personalisier- 
ten Akt des Lesens. Hier wird das in unseren Analysen so deutlich beobachtbare Au- 
tofiktionale wichtig: Auf Basis der insistierenden, auf Namensgleichheit beruhenden 
Referenz-Irritation wird damit mehr als die Frage der Authentizität das viel wesentli- 
chere Problem der »öffentliche[n] Rolle des Autors, seine[r] Stellung auf dem literari- 
schen Markt und in der medialen Öffentlichkeit” verhandelt. Autofiktion kann, zu- 
mal mit Blick auf ihre Rolle im spätsowjetischen Kontext, als Strategie einer »selbster- 
haltenden Mimikry«°'* an das Offizielle verstanden werden. 

Ein modernistisches Er- und Zersetzen des Literarischen durch das Journalistische 
mutiert seit den 1960er Jahren durch literarisierende Appropriationen, durch Techniken 
des Mitlesens und Mitschreibens. Die lettristische, visuelle oder oftmals auch akus- 


tische - durch einen Zeitungsverkäufer?” 


— vermittelte Präsenz des auf Zeitungspa- 
pier Gedruckten, ein algorithmisches Erscheinen und Vorhandensein der periodischen 
Presse in der modernistischen Prosa, diese Ingredienzien des modernistischen Szena- 
rios sind seit den 1960er Jahren nicht mehr aktuell. Die modernistische Depersonalisie- 
rung scheint aufgehoben zu sein, die lesende und vor allem schreibende, exzerpierende 
Perspektive und vor allem eine solche subjektive Instanz treten nun in den Fokus. So et- 
wa in Person der realen Autorin und täglichen Tageszeitungsleserin Christa Wolfin »Ein 
Tag im Jahr« oder figurierend in Gesine Cresspahl, der Tagebuchschreiberin und tägli- 
chen Tageszeitungsleserin in Uwe Johnsons »Jahrestage«?!°, wo es sogar zur Personifi- 
zierung der »New York Times« als »Tante« kommt. Der Komplex des Autofiktionalen, 
wie er auch für Evgenij Popovs »Die Wunderschönheit des Lebens« festgestellt wurde, 
scheint hier eine bislang zu wenig beachtete Rolle zu spielen. Vor dem Hintergrund des 


317 ist diese 


modernistischen sozial- und ökonomiekritischen Akzents auf Entfremdung 
»Verschwägerung« mit der periodischen Presse, ein unverstelltes face à face mit ihr, be- 
merkenswert.?!® Dieser Shift vom Zitat zur Inkorporation, von der Montage zur Remon- 
tage im Sinne Georges Didi-Hubermans, könnte auch in Analogie zu Fredric Jamesons 


These von der Unmöglichkeit der Parodie unter Bedingungen des Postmodernismus 


313 D. Weidner: Bildnis, S. 181. 

314 Vgl.G. Hirt, S. Wonders: Nachwort, S. 189. 

315 Für die (akustische) Vermittlung ist die Rolle der Figur des Zeitungsverkäufers, des mit Zeitungen 
handelnden Menschen aus neuen sozialen Schichten (vgl. A. Döblin: »Berlin Alexanderplatz«) zen- 
tral. Dabei ist — vor allem bei Döblin - die Sozialkritik bzw. Großstadtsoziologie von Bedeutung. 
Der modernistische »Ausrufer</Kolporteur vs. der modernistische Leser. 

316 Uwe Johnson: Jahrestage. Aus dem Leben von Gesine Cresspahl [1970; 1971; 1973; 1983], Frankfurt 
a.M.: Suhrkamp 2000. 

317 Zur Entfremdung in Dos Passos »U.S.A.« Trilogie vgl. D. Rando: Modernist Fiction and News, v.a. 
das Kapitel »Characters«. 

318 Christa Wolf thematisiert diese Frage nach der Außengrenze des Literarischen an einer Stelle so: 
»Was nun eigentlich, verdammt nochmal, Literatur sei. Wie sie sich von der Vielzahl von Texten un- 
terscheide, von denen ich Massen zugeschickt bekomme, auch jetzt gerade wieder die tagebuch- 
artigen Aufzeichnungen einer Frau aus Westdeutschland [...] Muß denn dieses Fiction-Element, 
die Verschiebung ins Nicht-Ich, die sogenannte Verallgemeinerung dabesein, um etwas Geschrie- 
benes zu Literatur zu machen?«. Christa Wolf: Ein Tag im Jahr im neuen Jahrhundert. 2001-2011. 
Berlin: Suhrkamp 2013, S. 302. 
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verstanden werden. Parodie sei in der Postmoderne deshalb unmöglich geworden, sagt 
Jameson mit Blick auf u.a. James Joyce, weil aufgrund der im Modernismus begründe- 
ten und durch die postmoderne kapitalistische Konsumgesellschaft im großen Maßstab 
realisierten Aufhebung der Grenzen zwischen »Hoch- und Massenkultur« diese Unter- 
scheidung und mit ihr die Grundlage für das parodistisch satirisch wirkende Zitat ab- 
handen gekommen sei. Die Postmoderne zitiere nicht mehr, sondern »inkorporiere«, 
so Jameson.?!? So gesehen ist das Kontrastmoment — eben auch von Montage - kaum 
mehr wahrzunehmen, bzw. will ein solches gar nicht in erster Linie vermittelt werden: 
Das postmodernistische Zitat zitiert eine als solche schon zitierte Welt.??° 

Sowohl bei Wolf als auch bei Johnson ist das subjektive Moment außerdem durch 
die in den Texten auf unterschiedliche Art verhandelte erinnerungskulturelle Perspek- 
tive zentral: Von einem lesenden, exzerpierenden Bewusstsein wird die Konkurrenz 
zwischen durch die periodische Presse repräsentierter Tagesaktualität und der im dia- 
chronen Querschnitt der dokumentierten Zeit?” gesehenen bzw. als Verlaufsgeschichte 
lesbar werdenden Zeitgeschichte ausbuchstabiert. Zwischen Tagebuch und Tageszei- 
tung, zwischen alltäglichen Befindlichkeiten und tagesaktuellen Vorkommnissen kon- 
figuriert sich eine Zeitgenossenschaft, deren generische Dynamik den Roman an seine 
Grenzen treibt. Popov formuliert das Verhältnis dialogoffen als »Roman mit Zeitung« 
(»Roman s gazetoj«), im Fall von Uwe Johnson spricht die Forschung in Anlehnung an 
Brechts Kalendergeschichten (und deren Tradition) vom »Kalenderroman«°”*, ein Gen- 
re, das wir auch für Popovs »DuSa patriota« geltend machen konnten. Christa Wolf 
nennt ihre Aufzeichnungen »Tagesprotokolle«””? bzw. spricht an einer Stelle, da von 
der nötigen generischen wie perspektivischen Offenheit?”* eines solchen Vorhabens 
die Rede ist, vom »großen Buch« und von der Notwendigkeit, dafür »die Wunde offen« 


zu halten: 


Das »große« Buch, wieder einmal spinnen wir darüber. Offen nach allen Seiten müss- 
te es sein. Das Jahr >68, das Jahr der endgültigen Ernüchterung, vielleicht als Gerüst. 
So könnte es direkt heißen: Das Jahr. Ein Motto: Allein mit unserer Zeit. Ein anderes: 
die Wunde offenhalten. Verwendet: Tagebuchblätter, Briefe. Vor- und Rückblenden, 
ganze Geschichten ausführen, Episoden. Kein »Enthüllungsbuch«, kein Ressentiment. 


Einfach ein Zeitzeugnis: Wie man lebt in dieser Zeit.??° 


319 F. Jameson: Postmodernism, S. 2. 

320 Ebd.,S.5. 

321 BeiChrista Wolf: Zumindest 40 Jahre (1960-2000) bzw. unter Berücksichtigung der Tatsache, dass 
Wolf das »Ein Tag im Jahr«-Projekt bis zum Lebensende fortgesetzt hat: bis 2011, also 51 Jahre (Vgl. 
C. Wolf: Ein Tag); bei Uwe Johnson: Das Jahr 1968. 

322 Thomas Schmidt: Der Kalender und die Folgen. Uwe Johnsons Roman »Jahrestage«. Ein Bei- 
trag zum Problem des kollektiven Gedächtnisses, Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2000 u.a. 
S. 205. 

323 C. Wolf: Ein Tag, S.10. 

324 Vgl. auch ebd.,: »[..] pur, authentisch, frei von künstlerischen Absichten, was heißt: dem Zufall 
überlassen und ausgeliefert.« 

325 Christa Wolf: Ein Tag im Jahr. 1960-2000 [2003], Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2008, S. 156-157. 
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Bei Popov basiert derlei »Alleinsein mit der Zeit: wesentlich auf einer personalen Kon- 
figuration, für die im Aufeinandertreffen von eigenen, und »eigentlich literarischen« 
Texten und dem »uneigenen« und »uneigentlichen« referenzlosen Zeitungsmaterial die 
Wunde offen bleibt, Anders als bei Christa Wolf, die mit einer faktualen Identität zwi- 
schen Autorin, Erzählerin und Figur operiert, und anders als bei Johnson, dessen In- 
stanzen durchweg fiktionalisiert sind, kommt es bei Popov auf den Ebenen der litera- 
rischen Instanzen zu signifikanten Referenzkonkurrenzen, für die Spielarten des Au- 
tofiktionalen grundlegend sind. 

Die sichtbaren Kürzungen und Weglassungen, wie wir sie im Zusammenhang mit 
Popovs »Prekrasnost’ Zizni« festgestellt haben, wo staatstragende Leitartikellänge auf 
einen anekdotischen Einzeiler reduziert wird, folgen nicht einfach dem Prinzip der 
»offenen, demonstrativen Montage«,?2° sondern eher dem dekonstruktiven Ausstellen 
einer temporalen Dimension des Gekürzten und dann Montierten. Dies zu erkennen 
ist nicht mehr Gegenstand von Sichtbarkeit - ist es doch, um das noch einmal zu sa- 
gen, das Wesen modernistischer Montage, dass sie offen und also sichtbar sei. Popovs 
Kürzungen und Weglassungen dagegen sind Gegenstand der Lesbarkeit ebenso wie des 
Gelesenseins, werden als solche erst durch Lesen erfahrbar.??7 


326 V.Žmegač: Montage, S. 287. 

327 Auch wenn McHales Begriff der »konkreten Prosa« für postmoderne Montageexperimente zu- 
nächst irreführend ist, ist doch seine Beobachtung, es gebe in solchen Texten eine Tendenz, durch 
Gestaltung des Schriftspiels das Illustrieren aus dem Bereich des Visuellen als »Anti-Illustration« 
in das Verbale zurückzuführen, im Zusammenhang mit meinem Akzent auf Lesbarkeit interessant. 
Brian McHale: Postmodernist Fiction, New York, London: Methuen 1987, S. 184ff., hier: S. 191. 
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Das »Datumsgedicht« zwischen Eigenlogik 
und Fremdbestimmung 


»22. September 1994«: Daten des Gedichts zwischen Eigenlogik 
und Referenz. Überblick 


Das nachfolgende Kapitel beschäftigt sich mit dem datierten Gedicht bzw. dem Da- 
tum im Gedicht. Damit ist zunächst das kalendarische Datum gemeint, immer wieder 
wird die Bedeutung des Datums hier aber auch im Sinne von Daten und Referenzen im 
Lyrischen ausgedehnt." Dies scheint mir vor allem im Hinblick auf den für die nachfol- 
genden Überlegungen zentralen theoretischen Text - Jacques Derridas Schibboleth. Für 
Paul Celan - gerechtfertigt und nötig. Erst vor diesem Hintergrund kann überhaupt der 
Resonanzraum fassbar werden, den das andere Schlüsselkorpus dieses Kapitels, Dmitrij 
A. Prigovs Gedichtzyklus »Grafik perese£enija imen i dat«* (Verzeichnis der Überschnei- 
dungen von Namen und Daten, 1994), braucht. (Abb. 55-62.) Bei den Texten in diesem 
Anfang der 1990er Jahre entstandenen, ca. 300 Gedichte umfassenden, Gedichtzyklus 
reicht es kaum aus, von datierten Gedichten zu sprechen - hier liegen Datumsgedichte 
vor, lyrische Texte, deren Poetik auf der Explikation des Datums wie des Datenhaften 
des Gedichts basiert. Die Unterscheidung zwischen einer lyrischen Explikation des Da- 
tums und einer die Daten, inkorporierenden Iyrischen Eigenlogik ist für die Überlegungen 
in diesem Kapitel leitend. Die lyrische Inkorporation des Datenhaften geht davon aus, 
dass die »Daten«, das »Datum« dem Gedicht äußerlich...” seien. Es ist eine modernis- 
tische Prämisse des Lyrischen, dass es Erlebnisgedicht sei, eine sprachliche Wirklichkeit 
vermittle. Diese zu erfassen, müsse »ohne Lotsen«, »ohne die Komplizenschaft eines 
vorinformierten Dechiffrierers, ohne die äußere Kenntnis des Datums«* möglich sein. 


1 Am deutlichsten fallen solche Referenzen (u.a. Daten, Eigennamen, Toponyme) in der Gelegen- 
heitslyrik, der Geschichtslyrik und der politischen Lyrik aus. 

2 Dmitrij A. Prigov: Grafik persecenija imen i dat, unveröffentlicht 1994, Typoskript in meinem Be- 
sitz. 

3 Jacques Derrida: Schibboleth. Für Paul Celan, Wien: Passagen 2002, S. 39: »[...] die äußere Kenntnis 
des Datums«. 

4 J. Derrida: Schibboleth, S. 39. 
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So gesehen ist die Explikation eines solchen Äußeren im Datumsgedicht dezidiert nach- 
modern. »Dass die Gelegenheiten nicht so eindeutig auf der anderen Seite des Gedichts 
sind«°, soll mit Blick auf programmatisch nachmoderne Lyrik gezeigt werden - wobei 
jedoch nicht behauptet werden soll, dass es eine solche »unverschlüsselte«, »spezifisch 
relativierte poetische Spachverwendung«® erst dann gegeben habe.” 


Abb. 55 (links): Titelseite des Zyklus von Dmitrij A. Prigov: »Grafık peresecenija imen i dat«, 
1994, Privatarchiv Dmitrij Prigov Foundation, hier: Februar-März. 

Abb. 56 (Mitte): Dmitrij A. Prigov: »Grafık peresecenija imen i dat«, 1994, April-Mai. 

Abb. 57 (rechts): Dmitrij A. Prigov: »Grafık peresecenija imën i dote, 1994, Mai-Juni. 
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Derlei Beobachtungen und Überlegungen sind in diesem Kapitel in drei Abschnitte 
gegliedert: Einem theoretischem Überblick folgen vertiefende Analysen und der Ver- 
such, historische Fluchtlinien für das 20. Jahrhundert (mit einem Rückblick auf das 19. 
und einem kurzen Ausblick auf das 21. Jahrhundert) zu ziehen. 

Im ersten Abschnitt wird das Problem der Referenz im briechen Text eingekreist. 
Dazu werden zunächst das Konzept der »Einverleibung« incorporation«) und seine 
Herleitung in Derridas Essay zu Paul Celan als Höhe- und Kipppunkt des modernis- 
tischen Paradigmas dargelegt: Einen Höhepunkt modernistischer Verinnerlichung des 


5 Rüdiger Campe: »Das datierte Gedicht. Gelegenheiten des Schreibens in der Lyrik der Frühmoder- 
nex, in: Stingelin, Martin (Hg.),»Mir ekelt vor diesem tintenklecksenden Säkulum.« Schreibszenen 
im Zeitalter der Manuskripte, München: Wilhelm Fink 2004, S. 55. 

6 Vgl. zur Lyrik Bertholt Brechts: Wolfgang Preisendanz: »Die Pluralisierung des Mediums Lyrik beim 
frühen Brecht«, in: Warning, Rainer/ Wehle, Winfried (Hgg.), Lyrik und Malerei der Avantgarde, 
München: Wilhelm Fink 1982, S. 333-357, S. 351-352. 

7 Es geht vielmehr um die Fokussierung einer »Entgrenzung« des Poetischen bzw. im Poetischen. 
In diesem Sinne könnte man mit Friederike Reents von einer »transmodernen Ereignislyrik« spre- 
chen. Diese stellt Reents einer »transmodernen Erlebnislyrik« — in einem Vergleich von Thomas 
Klings Gedicht zum 11.September (»Manhattan Mundraum Zwei«) mit Durs Grünbeins »Elegien« 
— gegenüber. Vgl. Friederike Reents: »Über Wahrheit und Lüge im außermoralischen Sinne. Trans- 
moderne Zeitgeschichtslyrik am Beispiel der 9/11 Gedichte von Durs Grünbein und Thomas Kling«, 
in: Internationale Zeitschrift für Kulturkomparatistik. Band 1 (2019), S. 243-262, hier: S. 255; 247. 
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Abb. 58 (links): Dmitrij A. Prigov: »Grafık peresecenija imen i dat«, 1994, Juni-Juli. 
Abb. 59 (Mitte): Dmitrij A. Prigov: »Grafık peresecenija imen i dat«, 1994, Juli-August. 
Abb. 60 (rechts): Dmitrij A. Prigov: »Grafik peresecenija imën i dote, 1994, September-Oktober. 
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Abb. 61 (links): Dmitrij A. Prigov: »Grafık peresecenija imën i dat«, 
1994, Oktober-November. 

Abb. 62 (rechts): Dmitrij A. Prigov: »Grafık peresecenija imen i dat«, 
1994, »Tretij nabor« (Dritte Auswahl), Januar. 
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Datenhaften bilden Derridas Analysen von Gedichten und der Büchner-Preisrede Cel- 


ans® insofern, als Derrida das Gedicht mit dem singulären, partikulären unwissbaren 


8 Paul Celan: »Der Meridian. Rede anläßlich der Verleihung des Georg-Büchner-Preises Darmstadt 
am 22. Oktober 1960«, in: ders., Gesammelte Werke in fünf Bänden. Bd. 3, Frankfurt a.M.: Suhr- 
kamp 1986, S. 187-202. 
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Wissen des Datums gleichsetzt. In dieser Gleichsetzung jedoch, genauer in der Tat- 
sache, dass Derrida für die Referenzialität des lyrischen Textes mit den Eigenschaften 
des Datums argumentiert, kippt die Hermetik in eine Performanz des Grenzverlaufs, 
ganz im Sinne des meine Untersuchung insgesamt leitenden Satzes, wonach das Da- 
tum »zugleich wesentlich und unwesentlich«? sei. Ist dermaßen der Argumentations- 
bogen gespannt, wird in einem darauf folgenden Abschnitt versucht, die »Zeitlichkeit 
des Gedichts« zwischen formal-inhaltlichen Bestimmungen (Gedichtzeit, thematischer 
Zeit etc.) und theoretischen Dimensionen, allen voran des potentiell Dialoghaften, eines 
»punktuellen Zündens« des lyrischen Textes zu skizzieren. Das Dialoghafte, die rezep- 
tionsästhetische aber vor allem erinnerungskulturelle Idee vom Gedicht als einer Be- 
gegnung, wird im Abschnitt zu »Ereignis zwischen Dialog und Zeitzerwürfnis« aufge- 
nommen, um auch die Möglichkeit einer nicht möglichen Begegnung, eines nicht statt- 
findenden Aufeinandertreffens — des Vergessens - als Zeitzerwürfnis zu bedenken zu 
geben. In einem kurzen Abschnitt zu »tagesschreiben« und seine Formen« geht es um 
gattungstheoretische und gattungshistorische Bestimmungen und Wertungen des ly- 
risch Referenziellen - vom Gelegenheitsgedicht über das Zeitgedicht zur im Kontext der 
Geschichte der russischprachigen Lyrik kontrovers diskutierten Gattung der »gra2d- 
anskaja lirika« (staatsbürgerliche Lyrik). Dabei spielen in allen Gattungsbestimmungen 
das Politische und, eng damit verknüpft, das Verhältnis zwischen dem Politischen und 
dem Künstlerischen eine Rolle. Einfach gesagt geht es um die Frage, ob »engagierte« 
Lyrik »sschön« sein kann - die einen meinen damit künstlerische, formale Kriterien, den 
anderen geht es eher um einen Erfahrungswert, der ein solches Gedicht etwa im Un- 
terschied zum Kampflied auszeichne. Immer geht es hier um einen Zeitbezug, um eine 
lyrisch form(uljierte Stellungnahme zum aktuellen Geschehen. Zeitlichkeit und Refe- 
renzialität rufen, so die daraus folgende Überlegung, die Frage nach dem Status der 
Fiktion in der Lyrik auf den Plan. In einem Abschnitt zu »Lyrik und Fiktion« wird die 
der Lyrik immer wieder bescheinigte »Indifferenz«!° gegenüber der Fiktion u.a. anhand 
von Untersuchungen der akmeistischen Lyrik in Zweifel gezogen. Den allgemeinen Teil 
schließt eine exemplarische Analyse eines Gedichts aus dem 19. Jahrhundert ab: Das 
Gedicht »Geroj« (»Der Held«, 1830) von Aleksandr S. Puškin (1799-1837) ist ein Beispiel 
für ein datiertes Gedicht, in dem aber die Datierung bereits wesentliche Sinn-Daten 
des Gedichts enthält. »Der Held« ist ein Beispiel dafür, wie mittels Datierungen Refe- 
renzirritationen geschaffen werden, die den Bereich des faktischen Möglichkeitsraums 
erweitern. 

Auf diesen allgemeinen Teil folgt nun dessen theoretische Vertiefung anhand von 
Gedichtanalysen. Hier wird u.a. anhand neuerer Forschung zu Osip Mandel’Stams spä- 
ten Gedichten das Datenhafte als »Zeitkommentar« zur Debatte gestellt. In diesem Kon- 
text treten die Frage des Namens (als im Gedicht genannter Eigenname) und dessen 


9 J. Derrida: Schibboleth, S. 40. 

10 Vgl. dazu Frank Zipfel: Fiktion, Fiktivität, Fiktionalität. Analysen zur Fiktion in der Literatur und 
zum Fiktionsbegriff in der Literaturwissenschaft, Berlin: Erich Schmidt Verlag 2001, S. 299-304, 
hier (mit Verweis auf Anderegg): S. 303 sowie: ders., »Lyrik und Fiktion«, in: Lamping, Dieter (Hg.), 
Handbuch Lyrik. Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart: J.B. Metzler 2011, S. 162-166. 
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Verhältnis zum Namenhaften (als Onomatopoetisches) bereits deutlich hervor. In wei- 
teren Analysen wird anhand von Beispielen aus der postmodernen Lyrik die Tendenz 
zur poetischen Säkularisierung des Namenhaften des lyrischen Wortes gezeigt. 

Den Abschluss des Kapitels bildet dann eine ausführliche Analyse von Dmitrij Pri- 
govs »Grafik peresedenija imen i dat« (Verzeichnis der Überschneidungen von Namen 
und Daten, 1994), jenem Zyklus von Datumsgedichten, der den Anlass für die in diesem 
Kapitel verhandelten Fragen gab. 


Einverleibung vs. Explikation. Die »Daten« des Gedichts 


»Inwiefern ist das Gedicht durch ihm Äußerliches bedingt, und inwiefern wird sol- 
che Fremdbestimmung aufgehoben durch die eigene Logik des Gedichts?«" fragt Peter 
Szondi mit Blick auf Paul Celans Lyrik und stellt damit gleichzeitig eine allgemeine 
Frage nach Formen und Prämissen des Lyrischen, die für dieses Kapitel zentral ist: In 
welchem Verhältnis stehen die säußerlichen« Referenzen des lyrischen Textes zu sei- 
ner sprachlichen Realität? Was darf außerhalb dieser Realität, dieser »Eigenlogik« sein, 
bedeuten? Inwiefern öffnet sich das Lyrische in einem wie auch immer signifikanten 
Bezogensein auf ein »Äußeres« schon einer »Fremdbestimmungs, die eigentlich nicht 
lyrisch ist, weil »politisch«, engagiert< oder gelegenheitsbezogen? 

Das Verhältnis zwischen dem Iyrischen Text und dem Datum, seinem Datum und 
seinen Daten scheint sich in der Lyrik nach der Moderne, jenseits des modernistischen 
Beharrens auf die wortkünstlerische »eigene Logik« des Gedichts, zu ändern. Der gro- 
ße Bogen einer solchen Entwicklung soll Datumsgedicht heißen. Das Datumsgedicht, 
so die leitende Hypothese des Kapitels, zeichnet eine den modernistischen »Einverlei- 
bungen«!* der Daten ins Lyrische grundsätzlich gegenläufige lyrische Explikation dieser 
Daten aus. 

Die skizzierten Fragen haben sich, wie bereits im Überblick erwähnt, an scheinbar 
unterkomplexen Texten entsponnen: Der konzeptualistische Dichter Dmitrij A. Prigov 
legt 1994 einen ca. 300 Gedichte umfassenden diaristischen Gedichtband vor, in dem je- 
des der Gedichte ein Datum eines Tages des Jahres 1994 enhält. In »Grafik peresecenija 
imen i dat« (Verzeichnis der Überschneidungen von Namen und Daten) ist in jedem Ge- 
dicht von einer Begegnung die Rede, zumeist ist der Vorname der Person genannt, der die 
sprechende Instanz am genannten Tag begegnete. Dabei ist die Datumszeile nicht nur 
eine Verszeile der in den überwiegenden Fällen 8-10-zeiligen Gedichte des Zyklus. Im- 
mer tritt die Datumszeile an jener entscheidenden Stelle des Zwiegesprächs zwischen 
dem briechen Subjekt und dem »Vornamen« auf, an der eine Antwort, eine Meinung, 
eine Bezeichnung zu erwarten ist. Es folgen zwei Beispiele aus diesem Gedichtband, 
der im letzten Abschnitt dieses Kapitels einer ausführlichen Analyse unterzogen wer- 
den wird. Im ersten Fall ist die Nennung des Datums ein Beispiel für die Bezeichnung 


11 Peter Szondi: »Eden«, in: ders., Celan-Studien, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1972, 5. 113-125, hier: 
5.120. 
12 J. Derrida: Schibboleth, S. 38. 
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des Augenblicks (»Ausschnitthaft/Ein Stopp-Bild«), im zweiten Gedicht fragt das lyri- 
sche Subjekt nach dem Datum, anstatt etwas zu den Gedichten zu sagen, die ihm sein 
Gegenüber eben vorlas: 


Kak xnBewb, CTapyıuka Tonn? — 
TbI B OTBET MHE FOBOPMNLIb: 
YKN3HBb KAK MaNEHbKAag MbILU b 

B pacTAHyBLUeMCA MUTOHE 
Bpeueuu — 

Tbı npaBa, HO BCE-TKN >KN3Hb 
Hennoxas Beb, CKa>Ku 

B3aTaa MTHOBEHHO 
Bbipe3aHHas KaK cTON-KAAP 

12 mas 1994 roga 


Wie geht’s dir, Oma Toni? -/So sieht die Antwort darauf aus:/Das Leben ist eine klei- 
ne Maus/In einer ausgestreckten Python/Der Zeit -/Recht hast Du, und doch ist’s Le- 
ben/Keine schlechte Sache, musst du zugeben,/Wenn man es momentan erfasst/Aus- 
schnitthaft, als Stoppbild/Vom 12. Mai des Jahres 1994 


AnekcaHAp CTUXN UMTaeT 

A CNXY, B OKHO DISK 

ManbueM no cTeKny BOXY 

KoHyuun OH MokMiäer 

UTo B nTore A ckaXy 

Kakoe cerogHa? — cnpalunBam 9 
22 CeHTA6PA 1994 roga — OTBeuaer 
A Ttak n gyman 


Aleksandr trägt Gedichte vor/Ich sitze da, schau auf’s Fenster/Fahre mit meinem Finger 
über die Scheibe/Er ist fertig und wartet darauf/Dass ich etwas dazu sage/Der Wieviel- 
te ist heute?- frage ich/Der 22. September 1994 - sagt er/Hab ich mir gedacht 


Der Wunsch, dieser solchermaßen 300 Mal explizierten Datumszeile lyriktheoretisch 
auf die Spur zu kommen, bildet sowohl den Auslöser als auch den Anlass für die nach- 
folgenden Überlegungen. Für diese wird es auch eine Rolle spielen, herauszufinden, 
wie die mit dem Datum einhergehende Nennung eines Vornamens bzw. Namens und 
das daran gebundene Motiv oder Konzept der Begegnung oder »Überschneidung« (»pe- 
resecenie«) von »Namen und Daten, poetologisch begründbar ist. 

Oben war von der leitenden Unterscheidung zwischen »Einverleibung« des Datums 
einerseits und Explikation des Datums andererseits die Rede. Als nach- oder antimoder- 
nistische Gegenbewegung zur modernistischen »Einverleibung« des Datums, des Da- 
tenhaften, betreibt das Datumsgedicht, so die Ausgangsthese, dessen Explikation. Von 
der »Einverleibung« (»incorporation«)' der paratextuellen »Datierung« sowie insgesamt 


13 Ebd. 
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des Datenhaften, des mit einem Außen, einem historischen Faktum referenzialisier- 
baren, in den Iyrischen Text spricht Jacques Derrida mit Blick auf Paul Celan. Damit 
gibt Derrida einerseits der modernistischen Prämisse einer sprachkünstlerischen Ver- 
innerlichung des Äußeren eine neue Bezeichnung. Dazu kommt andererseits aber, dass 
Derrida explizit mit dem Datum, dem Spektrum seiner Qualitäten, argumentiert, die 
er allesamt auf den Gedichttext überträgt: Als vollständiges Datum - 27. März 2019 - 
ist es erstens singulär, nicht wiederholbar. Lässt man die Jahreszahl weg, zeigt zweitens 
jedes Datum aber die Wiederholung, die Wiederkehr, die Erinnerung an - 27. März H 
Dazu kommt drittens aber das in jedem Fall zutreffende Merkmal der Kontingenz und 
des Nichtwissens. Der Zusammenfall von Datum und Ereignis (vgl. »;Überschneidung 
von Namen und Daten) ist kontingent, und außerdem zeigt jedes Datum potentielles 
Nichtwissen, Möglichkeit an. Das datierte Ereignis, so Ricoeur, ist eine »Synthese«: Die 
Datierung des Ereignisses stellt eine Verbindung zwischen zwei Zeitkategorien her: Da 
ist einerseits die Kategorie »einer wirklichen Gegenwart« (der des Widerfahrenden) und 
andererseits das »beliebige[n] Jetztel? des kalendarischen Heute. 

Diese Merkmale zusammenführend kann Derrida davon sprechen, dass die Ein- 
verleibung des Datums in den Gedichttext zu einer Vereinnahmung des Gedichtkorpus 
durch das Datum führe. Nicht das Gedicht verweist somit auf das Datum, sondern ge- 
wissermaßen umgekehrt: das Datum auf ein Gedicht. Oder besser: im Sinne der Ein- 
verleibung geht es nicht mehr um ein Verweisen, sondern um eine lyrisch form(ul)ierte, 
chiffrierte Referenzialität, deren Qualitäten die drei genannten Merkmale des Datums 
umfassen. Der lyrische Text selbst wird dabei zur Grenze zwischen »äußerer« Datie- 
rung und »Innerem« des Gedichts: datum: »Das Gedicht ist dieser Jahrestag, den das Datum 
besingt und segnet, [...].«!° Insofern relativiert Derrida Szondis Formulierung von der 
»Komplizenschaft des vorinformierten Dechiffrierers«: Das Datumhafte des Gedichts, 
so ließe sich sagen, zeigt an, dass es einen solchen Dechiffrierer nicht geben kann: 
Auch Celans Lyrik ist also, vereinfacht gesagt, nicht imstande, absolutes Wissen über 
den Holocaust zu vermitteln: 

»Keine Zeugenschaft, kein Wissen, nicht einmal das von Celan, könnte per defini- 
tionem ihre Dechiffrierung ausschöpfen.« Und zwar deshalb, weil es keinen allwissen- 
den, keinen »absoluten« Zeugen gebe, einen, der zur umfassenden Dechiffrierung in 
der Lage wäre. Einer der wissen könnte, welches »zusätzliche Schibboleth« etwa Celan 
»in einem Wort, in einer Chiffre in einem Buchstaben mitgehört«'” habe. Das Datum 
hingegen, so Derrida, als immer »Gegebenes«, als bei jeder Begegnung Anwesendes, sei 
zwar ein absoluter Zeuge«, jedoch sei das Datum als Zeuge stumm."® So ist mit dem 
Datum ein Wissen, eine Auskunft darüber gegeben, dass es immer mehr zu wissen gibt, 
dass an dieser Stelle im Kalender immer auch Anderes passierte, passieren könne: Das 


14 Ebd., S.16-25. 

15 Paul Ricoeur: Zeit und Erzählung, Bd. Ill: Die erzählte Zeit, München: Wilhelm Fink 1991, S. 298. 

16 J. Derrida: Schibboleth, S. 94: »[...] [D]as gedenkende Datum und das Datum, dessen gedacht wird, 
[streben] danach, sich in einem geheimen Jahrestag zu treffen und zusammenzuschließen.« [Kur- 
siv B.O.] 

17 Ebd., S.70. 

18 _ ZurZeugenschaft, die immer das außerdem Mögliche zu berücksichtigen habe, vgl. Jean-François 
Lyotard: Der Widerstreit. München: Wilhelm Fink 1987, S. 86. 
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Datum bezeugt somit ein wesentliches Mehr und gleichzeitig eine Unmöglichkeit, (al- 
les) zu wissen. Es vermittelt gleichzeitig mit dem »So war es« eine Vorstellung davon, 
dass es auch anders gewesen sein könnte. Ein »so war es< ist gebunden an ein »so könnte 
es gewesen sein«. 

Das Datum ist immer gegeben und bleibt immer, es kann selbst nicht ausgelöscht 
werden,'? kann aber aus eigener Kraft nichts in Erinnerung rufen, außer einem im- 
merzu statthabenden Vergessen. Und auch, ja, vor allem davon, »rede< des Gedicht. 

Das Datum, die Daten und das Gedicht selbst sind im Vergleich dazu im Datums- 
gedicht, ich beziehe diese Behauptung hier auf den zitierten Gedichtband Dmitrij A. 
Prigovs, profan, vulgär, banal. In einer besonderen Weise ist diese Feststellung auf die 
zeitliche Orientierung der Lyrik ausgerichtet, die sich auf den ersten Blick dadurch 
auszeichnet, dass sie das Datum als Konkretum des Datenhaften expliziert.”° 

Das explizierte, das freigestellte Datum im Datumsgedicht, das wird ein zentrales Argu- 
ment des folgenden Kapitels sein, ist ein Konkretum des »Datenhaften«, anders gesagt: 
ein Konkretum des Referenziellen des lyrischen Textes. Um dies auszubuchstabieren, 
will ich Schauplätze der Lyriktheorie aufsuchen, für die das Referenzielle thematisch 
wird. Das reicht vom Gelegenheitsgedicht bis zu den Unsagbarkeiten der Katastrophen 
des 20. Jahrhunderts und umfasst im Fluchtpunkt die Frage nach dem Fiktionalen in 
der Lyrik” und insbesondere das Verhältnis zwischen dem Lyrischen und dem Narrati- 
ven.” Dabei verhandelt das Datumsgedicht, als spezifische Form einer explizierenden 
Metalyrik, Differenzen zwischen Erlebnis- und Ereignislyrik.”? 

Dabei geht es aber nicht darum, zu behaupten, dass nunmehr, im Datumsgedicht 
also, die Referenz als Referenz bedeutsam sei, man also wissen müsse, was am »12. 
Mai 1994« »wirklich« oder außerdem geschah - im Leben des Dmitrij A. Prigov oder im 
Weltzeitkalendarium, um das oben zitierte Gedicht »richtig« zu verstehen. Bedeutend, 
signifikant und bezeichend für Gedichte wie das oben zitierte von Dmitrij Prigov, für 
nachmoderne Lyrik, ist aber der Nachvollzug der Entgrenzungen des modernistischen 
Paradigmas der Verinnerlichung. Was in der modernistischen Eigenlogik der Verinner- 
lichung in lyrische Sprache und Form vor oder außerhalb dieser Transformationen liegt, 


19 J. Derrida: Schibboleth, S. 78. 

20 Dies auch in deutlicher Abgrenzung zu spätmodernen Poetiken wie etwa bei losif Brodskij: Isolde 
Bäumgärtner: Wasserzeichen. Zeit und Sprache im Iyrischen Werk losif Brodskijs, Köln, Weimar, 
Wien: Böhlau 2007, v.a. S. 92-97. 

21 Frauke Bode: »Zeit in der Lyrik. »Zäsuriertes Erzählen als intermittentes Narrativ der Lyrik«, in: 
Weixler, Antonius (Hg.), Authentisches Erzählen: Produktion, Narration, Perzeption, Berlin: de 
Gruyter 2012, S. 129-152. 

22 Vgl. Peter Hühn: »Lyrik und Narration«, in: Lamping, Dieter (Hg.), Handbuch Lyrik. Theorie, Ana- 
lyse. Geschichte, Stuttgart: Metzler 2011, S. 58-62; Schönert, Jörg/Hühn, Peter/Stein, Malte (Hgg.): 
Lyrik und Narratologie. Text-Analysen zu deutschsprachigen Gedichten vom 16. bis zum 20. Jahr- 
hundert, Berlin, New York: De Gruyter 2007. 

23 Vgl. dazu u.a.: F. Reents, Wahrheit und Lyrik; sowie zur »Metalyrik«: Marion Gymnich, Eva 
Müller-Zettelmann: »Metalyrik: Gattungsspezifische Besonderheiten, Formenspektrum und zen- 
trale Funktionen«, in: Hauthal, Janine (Hg.): Metaisierung in Literatur und anderen Medien: theo- 
retische Grundlagen, historische Perspektiven, Metagattungen, Funktionen. Berlin: de Gruyter 
2007, S. 65-91. 
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wird nun, in einer nach- und postmodernen Logik, scheinbar unverarbeitet, expliziert 
und als solches zum Gedicht. 

Literaturhistorisch, mit Blick auf die Entwicklungen in der russischen Literatur, 
fällt diese Explikation der Referenz in die nachsowjetische Zeit: War im Kapitel zur spät- 
sowjetischen Chronophobie von der Auseinandersetzung mit dem spätsowjetischen ab- 
soluten Chronotyp”* die Rede, sind wir hier bereits jenseits des Einflussbereichs der 
großen »Zeitkonstruktionen.?”, eben in einer nachsowjetischen »Zeitrechnung«. Die gro- 
ßen sowjetischen Konstruktionen vereinzeln sich in Zahlen und Daten eines vergleichs- 


weise nunmehr unbeschriebenen oder neu zu (be)schreibenden Kalendarioms 28 


Zur Zeitlichkeit des Gedichts zwischen Datum und Dialog 


Datierung und Daten sind Teil der Zeit des Gedichte, Datierung heißt einerseits: der 
kalendarisch bestimmbare »Zeitpunkt des Sprechens« oder Schreibens?” oder kann 
anderseits die »Sprechsituation« im Gedicht, die im »Gedicht thematisch gewordene 
Zeit«?® betreffen. Diese beiden Daten können - wie in den oben zitierten Beispielen 
bei Prigov behauptet - zusammenfallen, tun es aber meist nicht. 

Die in Analogie zur Erzählzeit so genannte »Gedicht-Zeit«?? umfasst die Vortrags- 
dauer ebenso wie die formale Gliederung des Gedichts durch Verse, Rhythmus, Metrum 
(mit Wiederholungen, Variationen etc.). Als chronometrisch messbare Zeit kann sie in 
unserem Zusammenhang eine Rolle spielen und müsste im Hinblick auf das Verhältnis 
des Narrativen zur Lyrik besondere Berücksichtigung finden.?° 

Kehren wir aber zurück zur Datierung als dem kalendarisch bestimmbaren »Zeit- 
punkt des Sprechens« bzw. Schreibens.” »Bestimmbarkeit« lässt hier offen, ob die Da- 
tierung im paratextuellen Bereich des lyrischen Textes sichtbar, geschrieben ist, oder 


24 John Bender/David E Wellbery: Chronotypes. The Construction of Time, Stanford: Stanford Uni- 
versity Press 1991. 

25 Alain Badiou: Das Jahrhundert [Le Siècle; frz. 2005], Zürich, Berlin: Diaphanes 2005, S. 131. Badiou 
spricht hier von den sowjetischen Fünfjahresplänen. 

26 Vgl. dazu auch die Ausführungen im Kapitel Chronophobie zum sowjetischen Kalendarium als 
einer »im Voraus geschriebenen Zeitung«: Evgenij Dobrenko: »Krasnyj den’ kalendarja: sovetskij 
čelovek meždu vremeni i istoriej«, in: Malina, Marina/Dobrenko, Evgenij u.a. (Hg.), Sovetskoe bo- 
gatstvo. Stat! o kul’ture, literature i kino. K Sestidesjatiletiju Chansa Gjuntera, Sankt Petersburg: 
Akademičeskij proekt 2002, S. 97-123, hier: S. 105. 

27 F Bode: Zeit, S. 135. 

28 Ebd., S.136. 

29 Dieter Burdorf: Einführung in die Gedichtanalyse. Zweite Auflage, Stuttgart: J.B. Metzler 1997, 
S. 175: »Gedicht-Zeit« umfasst nach Burdorf Vortragsdauer ebenso wie die formale Gliederung des 
Gedichts in Verse, Rhythmus, Metrum (mit Wiederholungen, Variation etc. verbunden). F. Bode: 
Zeit, 5.139 hat darüber hinaus einen explizit narrativen Aspekt der Lyrik im Blick, wenn sie als 
»intermittentes Narrativ« Tendenzen zeigt, die »Iyriktypischen »Momentaufnahmen: zu einer »zä- 
surierten Erzählung« zu verknüpfen. 

30 Jörg Schönert/Peter Hühn/Malte Stein (Hgg): Lyrik und Narratologie. Text-Analysen zu deutsch- 
sprachigen Gedichten vom 16. bis zum 20. Jahrhundert, Berlin, New York: de Gruyter 2007. Peter 
Hühn/Jörg Schönert: »Zur narratologischen Analyse von Lyrik«, in: Poetica 34/3-4 (2002), 287-305. 

31 F. Bode: Zeit, S. 135. 
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aber im Prozess der Textgenese erst wieder zu eruieren und dann später in einem Kom- 
mentar gegeben ist. Hier wird »Bestimmbarkeit« als das Verhältnis zwischen »Eigenlo- 
sik, und »Fremdbestimmung« fassbar, zwischen dem, was uns das Gedicht vermitteln 
kann, und dem, was nur »von außen kommend«, im Außen suchend, zu ermitteln ist. 

Die in der Regel als paratextuell eingestufte Datierung kann aber in den Textkorpus 
des Gedichts aufgenommen werden: Im Datum als Titelzeile, wie etwa in si sentja- 
brja 1939 goda« D. September 1939) von Iosif Brodskij,” oder in Form einer Datierung 
oder eines Datums als Verszeile, Teil einer Verszeile. Sehr oft betreffen solche Daten 
die besprochene, thematische Zeit. Wichtig ist, festzuhalten, dass die Datierung hier 
sichtbar und lesbar bleibt. Derlei formal-technische Bestimmung überschreitet Derri- 
da in seinem Aufsatz zu Celan, wenn er von der bereits erwähnten »Inkorporierung« 
des Datums spricht: 

Die sichtbar in das Gedicht eingeschriebene Datierung, das kalendarische Datum 
und die damit verbundenen Qualitäten des Deiktischen, Indikativen oder Nichtfiktio- 
nalen, setzt Derrida — für Celan - mit einem Gedichtkorpus ohne sichtbarer Datierung 
gleich: Man könne die »Datierung, zwar zu Unrecht, aber aus Gründen der Bequemlich- 
keit doch eine äußere nennen«, die »äußere Notierung« von einer »viel wesentlicheren 
Einverleibung des Datums in ein Gedicht« unterscheiden. Celans Gedicht neige aber 
dazu, »diese Trennungslinie zu entfernen, sprich aufzuheben.«”? Bei Celan sei die Da- 
tierung sin den Leib des Gedichts [...] eingeschrieben«. Dies einerseits »in einen seiner 
Teile in einer dem traditionellen Code nach erkennbaren Form [...] (beispielsweise der 
13. Februarc«, anderseits aber »mit einer Datierung nicht konventionellen, nicht kalen- 
darischen Typs, welcher restlos mit der allgemeinen Anordnung des poetischen Textes 
zusammenfiele.«”* 

Den Anhaltspunkt für diese Argumentation bilden auch hier die beiden parado- 
xal verbundenen Merkmale des Datums — das Singuläre und das Wiederholbare: Nur 
als nicht Singuläres werde das Konkretum - es ist von Celan die Rede -, der Holo- 
caust, sagbar, schreibbar, erinnerbar. Es ist einerseits unerlässlich, so Derrida, dass 
sich das Gedicht der Kennzeichnungsfunktion »marque«) des Datums entledige (»se 
de-marquer«), sich sogar »von dem löse, was es datiert«. Andererseits werden »die Da- 
Let, »in diesem Vorgang der Ent-kennzeichnung (»demarcation«), ja in »diesem Akt 
der Ent-fernung (deportationd« selbst wieder lesbar: »[...] [L]esbar als Datum, genau- 
genommen dadurch, dass es sich vom Datum losreißt, sich selbst seiner unmittelbaren 
Haftung, dem Hier und Jetzt, entzieht; dadurch, dass es sich von dem, was es dennoch 
bleibt, befreit, nämlich vom Datum. In ihm muss sich das »Unwiederholbare« wiederho- 
len und dabei das irreduzible Einzigartige, das es bezeichnet, auslöschen.«’” Was also 
bleibt, ist das datum des Gedichts, das Gedicht als »Datum«, als Wiederholung, Markie- 
rung ermöglichender »Jahrestag«.?° Wenn Derrida also letztlich wieder beim Absolutum 


32 Baumgärtner, Wasserzeichen, S. 93. 

33 J. Derrida: Schibboleth, S. 38. 

34 Ebd., S. 38. 

35  Ebd.,S.35f. 

36 Ebd., S. 94: »Das Gedicht ist dieser Jahrestag [...].« 
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der lyrischen Chiffre anlagt, wird dennoch in diesem Durchgang ein Äußerliches, in die 
Chiffre Eingeschriebenes sichtbar. 

Zu den als Datierung les- oder zumindest denkbaren Zeiten des Gedichts gesellt sich 
auf erlebnis- und rezeptionsästhetischer Seite, die Annahme, dass das Gedicht grund- 
sätzlich »zwei Zeiten« habe: Seine Herkunftszeit (Zeitpunkt des Sprechens, Sprechsi- 
tuation) und den jeweiligen Zeitpunkt seiner Rezeption.?’ Nur in dieser Rezeption, in 
dieser Begegnung mit einem Gedicht, realisiere es sich, komme es zu jenem »punktuel- 
len Zünden«?®, einer jeweiligen Aktualisierung, die als »Begegnung« oder »Überschnei- 
dung, zu bezeichnen wäre. 

Besonders aus der Erlebnisästhetik lässt sich daraus ein Befund zur modernisti- 
schen Zeitlichkeit der Lyrik ableiten: Diese lässt sich als »präsentische< mancherorts als 
»zeitlos«”” bezeichnete Punktualität, oben war vom punktuellen Zünden die Rede, des 
lyrisch Präsentierten bzw. Vermittelten zusammenfassen. Zu einer Zeit«, im Grunde 


CD zwei Zeiten aufeinander, sodass das Gedicht 


nicht datierbar, treffen also im Gedich 
erst in diesem Aufeinandertreffen, in dieser »Überschneidung«, zum Gedicht, im Sinne 
einer prototypischen Verzeitlichung des lyrischen Wortes in dessen potentieller Dialog- 
haftigkeit wird. Hier formiert sich dann das Ideal eines die Zeiten überdauernden Ak- 
kumulierens und einer potentiell »jederzeit< möglichen Aktualisierung von Bedeutung 
und Sinn.“ Hieraus ergibt sich gewissermaßen die äonische Seite des Aufeinandertref- 
fens, der Wiederholung, der Überschneidung, der Begegnung. Darin ist nicht nur ein 
»Wiedererinnern« angelegt, sondern auch ein »Vorerinnern«**, als gedächtniskulturelle 


Speicherkapazität des lyrischen Textes. 


37 D Burdorf: Einführung, S. 174 (mit Verweis auf Walter Killy). 

38 Vgl. ebd. Burdorf zitiert Friedrich Th. Vischer, der die»Gegenwart«als das grundlegende »zeitliche 
Element« der Lyrik bestimmt: Die Lyrik sei »[...] ein punktuelles Zünden der Welt im Subjekte: in 
diesem Moment erfasst die Erfahrung dieses Subjekt auf diese Weise za 

39 Ebd., 174. 

40 Hier könnte die Forderung laut werden, zwischen dialogisch orientierten und hermetischen Ver- 
sionen des Lyrischen zu unterscheiden. Letzteres wirft etwa Osip Mandel’stam dem symbolisti- 
schen Dichter Konstantin Balmont (1867-1942) vor. Vgl. Osip Mandel’5tam: »O sobesednike«, in: 
ders., Sobranie Sočinenij v trech tomach. Tom vtoroj, Proza, New York: Inter-Language Literary As- 
sociation 1971, S. 147-148; Ossip Mandelstam: »Über den Gesprächspartner«. Gesammelte Essays 
1913-1924, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1994, S. 7-16, hier: S. 10. 

41 Vgl. dazu Renate Lachmann: Gedächtnis und Literatur. Intertextualität in der russischen Moderne, 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1990, vor allem den Abschnitt »Konzepte des Dialogischen«, S. 126ff. 

42 Gerhart Baumann: »Wiedererinnerung — Vorerinnerung. Zum Zeitfeld des Gedichts«, in: Köhler, 
Erich (Hg.), Sprache der Lyrik. Festschrift für Hugo Friedrich, Frankfurt a.M.: Vittorio Klostermann 
1975, S. 4-21, hier: S. 9. 
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Ereignis zwischen Dialog und Zeitzerwürfnis 


In einer solchen potentiellen Begegnung und dem dafür vorgesehenen Dialog zeich- 
net sich eine Seite des Ereignishaften des Gedichts ab, wie sie in Osip Mandelštams 
Verständnis so zentral für die Lyrik ist: »Es gibt keine Lyrik ohne den Dialog« (»Net 
lirika bez dialoga«) bringt er es in seinem Aufsatz »Über den Gesprächspartner« »O 
sobesednike«, 1913) auf den Punkt. Mandel’ stam meint mit dem Gesprächspartner kein 
konkretes, namentlich genanntes Gegenüber, es geht ihm um das immer gegebene Be- 
zogensein des Gedichts auf einen »Anderen«. Der »Gesprächspartner« ist eine dialogische 
Konstituente und potentielle Konstellation, die die Begegnung mit dem bzw. einem An- 
deren für das Gedicht unabdingbar macht.*? Mandel’$tam findet für das Gedicht das 
Bild vom Brief in einer an seinen zufälligen Finder — den »heimlichen Adressaten« — 
versandten Flaschenpost. Wobei wohl nicht unwesentlich ist, dass die »Flaschenpost« im 
»kritischen Augenblick« »versandt< wurde und als »letzte[r] Wille des Umgekommenen« 
in die Hände dessen gerät, der nunmehr auch »das Datum des Ereignisses« erfährt: 


Ein Seefahrer wirft im kritischen Augenblick eine versiegelte Flasche mit seinem Namen 
und der Aufzeichnung seines Schicksals in die Fluten des Ozeans. Viele Jahre später streife 
ich durch die Dünen und finde sie im Sand, lese den Brief, erfahre das Datum des Ereig- 
nisses und den letzten Willen des Umgekommenen. Ich hatte ein Recht dazu, habe keinen 
fremden Brief aufgemacht. Der Brief in der Flasche ist an denjenigen adressiert, der sie fin- 
det. Ich habe sie gefunden. Dies bedeutet, dass ich auch der heimliche Adressat bin. 


[Hervorhebungen B.O.]** 


Dem »Datum des Ereignisses«, das ja an sich schon ein Aufeinandertreffen, eine Verbin- 
dung zwischen zwei Zeitkategorien darstellt, widmet Mandel’Stam hier freilich nicht ei- 
gentlich die Aufmerksamkeit. Diese gilt dem größeren Ereignis, eben der dialogischen 
Ausgerichtetheit des Gedichte auf einen »Gesprächspartner«. In diesem Sinn versteht 
Mandel’$tam das Gedicht nicht nur als »Zeichen von Erlebtem«, sondern vor allem als 
»Ereignis« - russisch »sobytie«, was wörtlich »Mit-Sein« heißt. Darin liegt die auf den 
Dialog, die Begegnung gründende Zeitlichkeit des Gedichts, die Erinnerung an die »Da- 
ten des Ereignisses und des Erlebten«. Darin ist es überzeitlich, in die Zukunft gerichtet 
und überbrückt, überdauert historische Diskontinuitäten. 


43 Weiterführend dazu die Frage nach der »Dialogizität der poetischen Sprache«: Renate Lachmann, 
»Dialogizität und poetische Sprache«, in: dies. (Hg.): Dialogizität. München: Fink 1972, S. 51-62. 
»Dialogizität« wäre im Sinne Michail Bachtins für die Lyrik auszuschließen. Bachtin verband sein 
Konzept von Redevielfaltim polyphonen Roman »rigoros mit der synkretischen Prosagattung«und 
»verkennt [dabei] die Lyrikkonzeption und -praxis des Akmeismus, der nachgerade alle Forderun- 
gen seiner [Bachtins, B.O.] Sprachideologie einzulösen scheint und in der Dialogisierung sprachli- 
cher Formen womöglich über ihn hinausgeht.« Ebd., S. 59-60. 

44 O. Mandelstam: Über den Gesprächspartner, S. 9. O. Mandel’$tam: O sobesednike, S. 147: »Mope- 
MnaBaTenb B KPUTNyecKylO MUHYTy ÖPocaeT B POD OKeaHa 3aneyaTaHHyIO ÖyTbIsIKy C AMEHEM CBO- 
MM u ONNCAHNEM CBOEÑ CyAb6bl. CnycTa AONrMe FOR, CKUTAAC DO AIOHaM, A HAXOXKY ee B Necke, 
MPOUNTLIBAlO, Y3HaW AaTy CO6bITNA, NOCNEAHMWM BONI nornówero. H BnpaBe Dun cAenaTb 3T0. A He 
pacneyatan uy>Koro nncbma. TIucbMO, 3aneyaTaHHoe B 6yTbinike, alpecoBaHO TOMY, KTO HAÑĄET ee. 
Hawen a. 3HauuT, A U eCTb TANHCTBEHHbIM anpecaT.« 
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Auch wenn einzelne Gedichte (in Form einer Botschaft oder einer Widmung) an kon- 
krete Personen gerichtet sein können, so wendet sich doch die Poesie als Ganzes an 
den mehr oder minder fernen, unbekannten Adressaten, an dessen Existenz der Dich- 
ter nicht zweifeln kann, ohne an sich selber zu zweifeln.*° 


Derrida geht in seinen Überlegungen zu den Daten Celans einen Schritt über diese von 
Mandelstam formulierte ideale Kontinuität schaffende Begegnung hinaus (ohne frei- 
lich auf Mandel’$tam Bezug zu nehmen). Derrida stellt heraus, dass es im »Geheimnis 
der Begegnung« auch noch jenen Moment gebe, in dem die »Erfahrung des Datums« 
auszubuchstabieren ist: Eine solche Erfahrung betrifft ganz wesentlich die Potenzen des 
»beliebigen Jetzt«, des kalendarischen Heute.*° Einfacher gesagt: Das Datum im Ka- 
lender zeigt die Kontingenz, und damit nicht nur Rück- und Vorerinnerung, sondern 
Nichterinnerung, Vergessen, Nicht-Wissen an. 

Und diese zweite Erfahrung, als Erfahrung des Datums, »das [eigentlich, B.O.] ge- 
löscht werden« müsste, damit das »Einmalige des Gedichts« nicht gestört wird, auch 
diese Erfahrung, so wohl eine zentrale These Derridas zu Celan, machen Celans Ge- 
dicht erfahrbar.*” Schon wenn das Datum, schon weil das Datum die Möglichkeit einer 
Begegnung anzeigt, zeigt es die Begegnung“? an. Nicht nur die geglückte, die glückliche 


45 O. Mandelstam: Über den Gesprächspartner, S. 14f.; O. Mandel’Stam: O sobesednike, S. 240: »Tax, 
ecann OTAENbHbIe CTUXOTBOPeHNA (B Bopme nocnaHuM nnn NOCBALEHNĂ) n MOryT O6paıaTbca K 
KOHKPETHBbIM NASM — NO23NA, KAK L\enoe, Bcerga HanpaBnaeTca K onee nnn MeHee ganekKomy, 
HEN3BECTHOMy a4 pecaTy, B CYLĻECTBOBAHNN KOTOPOTO NOT HE MOXKET COMHEBATbCA, HE YCOMHNB- 
WNCb B cebe.« 

46 J. Derrida: Schibboleth, S. 24f. 

47 Ebd., S. 24:»Was ist es, das in dieser Erfahrung des Datums stattfindet, ist es die Erfahrung selbst? 
Ist es die Erfahrung des Datums, das gelöscht werden muss, um aufbewahrt zu bleiben, damit 
solcherart das Andenken an das Ereignis wachgehalten werde? Könnte es sein, dass hier das Ein- 
malige dem Gedicht zur Beute fällt, dem Gedicht, das über dieses Einmalige hinauszugehen hat 
und einzig durch diesen Vorgang der Beutewerdung diese Erfahrung zu transportieren und jen- 
seits ihrer unlesbaren Chiffre verständlich zu machen vermag?« 

48 Ebd., S. 23, S. 25:»Begegnung — rencontre: Im französischen Wort treffen zwei Bedeutungen aufein- 
ander, ohne welche ein Datum niemals stattfinden könnte: einerseits die Begegnung als zufälliges 
Ereignis (laléa), als Glücksfall (la chance), als Schicksal (le hasard); eine Fügung (conjoncture) von Um- 
ständen, welche ein oder mehrere Ereignisse ein Mal zu einer bestimmten Stunde, an einem ganz 
bestimmten Tag, Monat, Jahr, an einer ganz bestimmten Örtlichkeit besiegelt; und andererseits 
die Begegnung mit dem Anderen, dieses unausweichliche einzigartige Ereignis, von welchem ein 
Gedicht her spricht und auf welches es zu spricht. In ihrer Andersheit und Einsamkeit (die auch 
dem>einsamen«, einzelgängerischen Gedicht eigen ist) kann die Begegnung die Nahtstelle ein 
und desselben Datums bewohnen. Und das genau findet statt. Was da stattfindet, falls überhaupt 
etwas stattfindet, ist also diese Begegnung; und sie erfolgt auf jeweils idiomatische Weise in jeg- 
licher Bedeutung des Wortes Begegnung.«»Rencontre — dans le mot français se rencontrent deux 
valeurs sans lesquelles une date jamais n’aurait lieu: la rencontre comme l’al&a, la chance, le ha- 
sard, la conjoncture qui vient sceller un ou plus d'un événement une fois, à telle heure, tel jour, tel 
mois, telle annee, en telle region; et puis la rencontre de l’autre, cette singularite ineluctable depuis 
laquelle et à destination de laquelle parle un poème. Dans son alterite et dans sa solitude (qui est 
aussi celle du po&me »seuls, »solitaireJ, elle peut habiter la conjoncture d'une même date. C'est ce 
qui arrive. Ce qui arrive, si quelque chose arrive, c'est cela; et cette rencontre, dans un idiome, de 
tous les sens de la rencontre.« [Hervorhebung, B.O.] 
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Begegnung des Strandspaziergängers mit der Flaschenpost, sondern all die Möglich- 
keiten, die ein solches Aufeinandertreffen verhindern könnten. 

Im Datum wird also wesentlich auch eine andere Seite des Ereignisses verwiesen - die 
des »Zeitzerwürfnisses«*°. Im Ereignis als Zeitzerwürfnis ist nicht die »Löschung«°° 
des Chronos durch ein Äon veranschlagt, sondern die Erfahrung des Ereignishaften als 
eine die Verlaufsform unterbrechende, eine Zäsur setzende. Im Sinne des Zeitzerwürf- 
nisses ist das Ereignis eine »unüberbrückbare Differenz zwischen dem Davor und dem 
Danach«, nicht einfacher »Sachverhalt« oder »Faktiztiät«.”! Was wir im bzw. als Ereig- 
nis erfahren können, ist vor allem, dass sich das Ereignis unserer Erfahrung entzieht - 
obgleich es sich »körperlich niederschlägt«, es »mich betrifft in Raum und Zeit”. Denn 
das Ereignis »geschieht zwar, tritt ein, allerdings saußerhalb« jeder Zeit, denn der Mo- 
ment des Eintritts selbst ist nicht in voller Qualität erfahrbar«.”? Ist das Ereignis durch 
eine Zäsur, eine Unterbrechung markiert, so bedingt dies, dass ein Zwischenraum, ein 
Intervall vorhanden ist, das ein Vorher von einem Nachher trennt. 

Das Datum spielt in diesem Verständnis des Ereignisses dort eine Rolle, wo es dar- 
um geht, dem »unwirklichen« Ereignis, dem die Zeitrechnung unterbrechenden, dem 
nicht erfahrbaren, eine »Verwirklichung« an die Seite zu stellen Di Dies betrifft auch die 
Frage der Darstellung bzw. Darstellbarkeit des Ereignisses.” Das Datum macht diese 
Unerfahrbarkeit des Ereignisses erfahrbar - im Datum vollzieht sich ein »Wirklich- 
werden des Anonymen«:’” Das datierte Ereignis verweist, indem es in der Datierung 
seinen »synthetischen« Charakter (Ricoeur) ausstellt, immer auch auf ein Zeitzerwürf- 
nis. 

Phänomene, die in diesem Buch als »Datumskunst< betrachtet werden, provozie- 
ren diese ungeschriebene Seite des Ereignisses; im exorbitanten Schreiben der Daten 
beteiligt sich die Datumskunst an der Explikation der Zeitzerwürfnisse. Sie profani- 
siert die Begegnung als date, Dabei hält sich die Datumskunst an der »vulgären« Seite 
des Datierbaren auf, in jener Hälfte des »Jetzt«, das Heidegger eigentlich nicht zu mei- 
nen behauptet, und es aber doch immer wieder nennt, geradezu braucht, um von der 
Zeit überhaupt sprechen zu können. Nur wenn das »Jetzt« ein öffentliches ist, kann 
es nämlich, so Heidegger, zur Begegnung im Sinne der »besorgenden Verabredung« 
kommen. »Das ausgesprochene Jetzt ist im Miteinandersein für jeden verständlich’, 


49 Miriam Schaub: Gilles Deleuze im Wunderland. Zeit- als Ereignisphilosophie, München: Wilhelm 
Fink 2003, S. 139. 

50 J. Derrida: Schibboleth, S. 24. 

51 M. Schaub: Deleuze im Wunderland, S. 116. 


52 Ebd., S.118. 
53 Ebd. 
54 Ebd., San 
55 Ebd. 


56 Jacques Derrida: Eine gewisse unmögliche Möglichkeit, vom Ereignis zu sprechen, Berlin: Merve 
2003, S. 33: »Was als Ereignis eintritt, kann nur da eintreten, wo es unmöglich ist. Wenn es möglich 
oder vorhersehbar wäre, könnte es nicht eintreten.« 

57 M. Schaub: Deleuze im Wunderland, S. 137. 

58 Martin Heidegger: Die Grundprobleme der Phänomenologie [1927]. Gesamtausgabe Il. Abteilung. 
Bd. 24: Vorlesungen 1923-1944, Frankfurt a.M.: Klostermann 1975, S. 373. 
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definiert Heidegger die Verbindlichkeit des »Jetzt« als ein Allgemeines auch dann, wenn 
»vielleicht jeder von uns dieses Jetzt von einem anderen Ding oder Geschehnis her da- 
ert" Darüber hinaus macht Heidegger deutlich, dass die zu einem »Miteinander- 
sein« führende Verabredung zu Zeiten, da man noch auf die durch den Sonnenstand 
geworfenen Schatten eines Gnomons (oder, bei Heidegger: »Bauernuhr«) angewiesen 
war, nicht nur voraussetzt, dass man sich zu einem verabredeten Sonnenstand treffe, 
sondern auch, dass man sich eben an jener Stelle begegne, da der vereinbarte Schatten 
überhaupt da, sichtbar, (ab)lesbar sei. Eine zu einem Miteinander führende Verabre- 
dung setzt »die Gleichheit der Polhöhe des »Ortes« voraus [...], an dem das Abschreiten 
des Schattens sich vollzieht.« »Die öffentliche Zeitbestimmung der besorgenden Ver- 
abredung zum Beispiel erhält dann die Form: ‚Wenn der Schatten soviel Fuß lang ist, 
dann wollen wir uns dort treffen.««°° 

Für Gedicht und Gesprächspartner scheinen die gleichen Koordinaten zu gelten. 
Sie liegen zwischen einer immerzu möglichen Begegnung, dem daran gebundenen Im- 
mer-noch und Immer-neu des Dialogs und der vulgären Notwendigkeit einer punktge- 
nau datierten Verabredung, ohne die es nicht zum Date kommen kann. Jenseits der 
Begegnung wird Erinnerung - egal in welcher Richtung - unter den Vorzeichen der 


Datumskunst zur banalen »Bilanz«." 


Das »tagesschreiben« und seine Formen 


»tagesschreiben«: Diese von Stefan George pejorativ eingesetzte Bezeichnung für - et- 
was salopp gesagt - die lyrische Stellungnahme zum Tages- bzw. Zeitgeschehen, kann, 
mit umgekehrten Wertvorzeichen für unsere Überlegungen operativ sein. Denn das 
»Datumsgedicht« ist eine Erscheinung eines »t/Tagesschreibens«. Ist für George klar, 
dass »Nur durch Stilisierung [...] die wortverbindungen von allen unebenheiten und 
missklängen« gereinigt werden [können]« und »gerade der Sprache [...] durch tages- 


«°2, interessieren wir uns gerade für diese 


schreiben (aktualität) unrecht [geschieht] 
»Unrechtmäßigkeit«, für den durch Referenzialitäten von Äußerem »kontaminierten« 
Bereich des Lyrischen. Ein Überschuss an Referenz im Zeitgedicht, die auf die Inkor- 
porierung von Daten folgende Exkorporierung und Explikation wird in gattunghisto- 
risch bzw. gattungstheoretisch orientierten Studien vorsichtig als »Korrektiv des Äs- 


thetischen«® ‚** beschrieben. Datenhaftes verändert die Form und bestimmt das äs- 


59 M. Heidegger: Grundprobleme, S. 373. 

60 Martin Heidegger: Sein und Zeit [1926], Tübingen: Niemeyer 1993, S. 416. 

61 Georg Witte: »Zu meiner Zeit: Konzeptualismus als Erinnerung, in: Kohler, Gun-Britt, Blickwech- 
sel. Perspektiven der slawischen Moderne, in: Wiener Slawistischer Almanach [WSA] Sonderband 
78 (2010), S. 345-362, hier: S. 346-347. 

62 Vgl. Jürgen Wilke: Das »Zeitgedicht«. Seine Herkunft und frühe Ausbildung, Meissenheim am 
Glan: Verlag Anton Hain 1974, S. 32. 

63 J. Wilke: Zeitgedicht, S. 57 (im Zusammenhang mit Brechts Lyrik). 

64 Auch Segebrechts Studie zum Gelegenheitsgedicht ist als Studie der Entwicklung der modernen 
Lyrik-am Beispiel Goethes, der auf den »Kunstcharakter« seiner Gelegenheitsgedichte bestanden 
habe - zu verstehen. Wolf Segebrecht: Das Gelegenheitsgedicht. Ein Beitrag zur Geschichte und 
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thetisch Erfahrbare neu. »Politische Lyrik«, »Gelegenheitslyrik«, engagierte Lyrik“: In 
diesen generischen Klassifikationen des Lyrischen scheint der künstlerische Eigenwert 
und Eigensinn gerade aufgrund des Wirklichkeitsbezugs, einer bestimmten Funkti- 
on°® bestimmter Textsorten fraglich. Nach einem kurzen Überblick über solche Form-, 
Funktions- und Statusdispute werde ich auf zwei Konzepte der Referenzdiskussion zur 
Lyrik des Akmeismus eingehen: Dort wird es um »graZdanskaja lirika« (etwa: »staatsbür- 
gerliche Lyrik«) einerseits gehen und andererseits um Überlegungen zur sogenannten 
»semantischen Poetik« »semanticeskaja poetika«). 

Jenseits von Erlebnislyrik, »Kunstlyrik« oder »Labordichtung«°” stehen also lyrische 
»Zweck- und Gebrauchsformen« wie das Gelegenheitsgedicht, bzw. eine auf »Ungele- 
genheiten« referierende Lyrik. Walter Höllerer prägt diesen Begriff 1961, die Diskussi- 
on um die (Un)möglichkeit eines Gedichts »nach Auschwitz«°® aufgreifend, und stellt 
fest, dass »[DJas Gedicht, das heute geschrieben wird, [...] ob man will oder nicht, ei- 
ne große Ungelegenheit zum Anstoß [hat], nämlich die Situation gleich nach 1945.«°° 
Wie im »Zeitgedicht« oder »Zeitlied«7° geht es dabei immer um eine Abgrenzung zum 
Politischen oder besser: zur Bestimmung eines Standpunkts im Bezug auf politische 
Machtlagen. Im russischsprachigen, slawisitischen Zusammenhang kann die Bezeich- 
nung »graZdanskaja lirika« bzw. »grazdanskaja po&zija«, was wörtlich mit »bürgerliche 


Poetik der deutschen Lyrik, Stuttgart: J.B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1977, S. 21-23. His- 
torisch zum Zusammenhang zwischen Panegyrik und/als Casualpoesie in der russischen Schrift- 
kultur/Literatur des 18. Jahrhunderts vgl. Riccardo Nicolosi: Die Petersburg-Panegyrik. Russische 
Stadtliteratur im 18. Jahrhundert, Frankfurt a.M., Berlin, Bern u.a.: Peter Lang 2002, S. 25-27. 

65 Dazuauch die Diskussion um das realistische Gedicht bzw. den Realismus in der Lyrik. Vgl.: Brigitte 
Obermayr: »Das Überzählige. Versuch zum Realismus in der Lyrik«, in: Linck, Dirck u.a. (Hgg.), 
Realismus in den Künsten der Gegenwart, Berlin: diaphanes 2010, S. 191-214. 

66 Vgl. Rüdiger Zymners ebenso produktiven wie provokanten, gleichzeitig aber auch zu deskriptiven 
Begriff der Funktion des Lyrischen, mit dem er gegen die vermeintliche »Funktionslosigkeit« der 
Lyrik argumentiert. Rüdiger Zymner: »Funktionen der Lyrik«, in: Lamping, Dieter (Hg.), Handbuch 
Lyrik. Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart: LB Metzler 2011, S. 107-113, hier: $. 197. Vgl. ders., 
Funktionen der Lyrik, Münster: Mentis 2013. 

67 Aus Dokumenten zum Symposium »Lyrik heute«, Günter Grass: »Das Gelegenheitsgedicht, oder, es 
istimmer noch, frei nach Picasso, verboten, mit dem Piloten zu sprecheng, in: Akzente. Zeitschrift 
für Dichtung 8 (1961), S. 8-11, hier: S. 9. 

68 Theodor W. Adorno: »Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft«, in: ders., Kulturkritik und Gesell- 
schaft I. Gesammelte Schriften. Bd. 10.1, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1998, 
S. 30. »Kulturkritik findet sich der letzten Stufe von Kultur und Barbarei gegenüber: nach Ausch- 
witz Gedichte zu schreiben, ist barbarisch, und das frisst auch die Erkenntnis an, die ausspricht, 
warum es unmöglich ward, heute Gedichte zu schreiben.« Vgl. dazu u.a. Petra Kiedaisch (Hg): Ly- 
rik nach Auschwitz? Adorno und die Dichter, Stuttgart: Reclam 1995. Theodor W. Adorno: »Ob nach 
Auschwitz noch sich leben lasse.« Ein philosophisches Lesebuch, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1997. 

69 Walter Höllerer: »Das Ungelegenheitsgedicht«, in: Akzente. Zeitschrift für Dichtung 8 (1961), S. 23- 
34, hier: S. 23. Grass spricht im Gegensatz dazu vom »Urgelegenheitsgedicht«, G. Grass: Gelegen- 
heitsgedicht, S. 10. 

70  Vgl.J. Wilke: Zeitgedicht, S. 21, W. Segebrecht: Gelegenheitsgedicht, S. 24; Rudolf Drux: »Gelegen- 
heitsgedicht«, in: Lamping, Dieter (Hg.), Handbuch der literarischen Gattungen, Stuttgart, Kröner 
2009, S. 325-333. 
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Lyrik« zu übersetzen wäre”, politische Lyrik (»politideskaja lirika«) oder volkstümliche 
Lyrik »narodnaja lirika«) umfassen, es gibt aber auch Argumente, »grazdanskaja liri- 
ka« als eine allgemeiner auf Lebensumstände oder Zeitverhältnisse gerichtete Lyrik von 
einer politischen, einer politischen Gruppierungen sich zuschreibenden, zu unterschei- 
den.”? So enthält die sowjetische Literaturenzyklopädie von 1925 neben dem Eintrag zur 
»grafdanskaja po&zija« einen zur »politideskaja poėzija«” (politischen Poesie). Dabei ist 
bemerkenswert, dass der Eintrag zu »grazdanskaja poėzija« viel umfangreicher ausfällt, 
und politische Lyrik im engeren Sinn, also als Lyrik, die politische Themen oder Ide- 
en aufgreift, beschreibt. »Politiceskaja poezija« wird hingegen nur kurz im Sinne der 
Gelgenheitslyrik charakterisiert. In späteren vergleichbaren sowjetischen Enzyklopä- 
dien zur literarischen Terminologie oder in Handbüchern fehlen diese Einträge dann 
gänzlich. Lyrik hat dann, den Maximen des sozialistischen Realismus gemäß, »staats- 
bürgerlich: und »politisch« zu sein "7 In diesem Fall ist die Frage nach dem »Gebrauchs- 
werte der Lyrik in ihr Gegenteil gekehrt: Wenn die hier bereits mehrmals herbeizitierte 
Argumentation besagt, dass das »Zeitgedicht« den Bereich des originär Künstlerischen 
verlasse und sich Bereichen annähere, die außerhalb der Kunst von Bedeutung seien,” 
so trifft zumindest für die mit der sowjetischen, sozrealistischen Norm konform ge- 
hende Dichtung genau das Gegenteil zu. 

Angesichts dieser Konstellation zeichnet sich die Schlüsselfrage ab, wie Lyrik sich 
zu dieser Form der absoluten Veräußerung, Pragmatisierung verhalten kann. Entge- 
gen der Annahme, der einzige Weg sei der Rückzug, sei Verinnerlichung, hermetische 
Abdichtung, ist schon und noch in spätsowjetischer Zeit in Bezug auf Anna Achmato- 
va und Osip Mandel’$tam von »semantischer Poetik« (»semantideskaja poetika«)”° die 
Rede. Dies ist bemerkenswert, stellt doch das Attribut »semantisch« eine uneigentliche 
Inanspruchnahme des »semantischen Dienstwerts« der Sprache an, und somit ein Ver- 


7ı  losif Ejges: »GraZdanskaja po&zija«, in: Literaturnaja enciklopedija: Slovar literaturnych terminov 
v 2-ch tomach, Moskau: Literaturnoe Izdatel’stvo L. D. Frenkel’ 1925, S. 175-177. 

72 Die russische Diskussion ist zutiefst von den Debatten um Nikolaj Nekrasovs paradigmatisches 
Rollengedicht »Poet i graždanin« Ge Dichter und Bürger«), 1855/1856 geprägt. Die Aufforderung an 
den Dichter, »graZdanin« zu sein, umfasst darin das ganze Spektrum von Engagement, Realismus 
aber auch Staatsbürgerschaft. Nikolaj A. Nekrasov: Polnoe sobranie solinenij i pisem v 15-ti to- 
mach. Tom 2, Leningrad: Nauka 1981. Nikolai A. Nekrassow: Gedichte und Poeme. 2 Bände, Bd. 1, 
Berlin, Weimar: Aufbau Verlag 1965, S. 179-188. 

73 K.: »Političeskaja po&zija«, in: Literaturnaja enciklopedija: Slovar' literaturnych terminov v 2-ch 
tomach, Moskau: Literaturnoe Izdatel’stvo L. D. Frenkel« 1925, S. 606-607. 

74 Vgl. dazu programmatische Stellungnahmen in der zweiten Hälfte der 1930er Jahre in den Partei- 
organen, wie: »O politiceskoj po&zii«, in: Pravda, 28.02.1937, S. 4. 

5 LL Ejges: Graždanskaja, S. 177: »OAHako, TO 3Hamg, DO KOTOpbIM ABuxKeTtca T[parxxaaHckas] M[o3- 
3na], 6eccnopHo OrpaHnynBaeT Anano30H XyAO)KECTBEHHOTO Pa3Mmaxa, CKOpee yAanaa NO33NW OT 
ee NEPBONCTOKOB N CDA ee CO6NACTAMN, NMEIOLNMN CAMOCTOATENBHOE 3HAYEHNE MOMUMO AE- 
ATENbDHOCTN NCKyccTBa.« (Jedoch begrenzen die Merkmale der bürgerlichen Poesie das Spektrum 
ihrer künstlerischen Reichweite, wobei sie sie von ihren Ursprüngen entfernen und sie in die Nähe 
von Bereichen rücken, deren Bedeutung außerhalb der Wirkung von Kunst liegt). 

76 Jurij M. Levin, Dmitrij M. Segal, Roman D Timendik, Vladimir N. Toporov: »Russkaja semantices- 
kaja poetika kak potencial’naja kul’turnaja paradigma«, in: Russian Literature 7/8 (1974), S. 47-82. 
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lassen des Immanenzbereichs.’’ Michail Gasparov geht 1997 in Bezug auf die »Stalin- 
Ode« von Osip Mandel’$tam einen Schritt weiter und spricht von einer »graädanskaja 
lirika«’® (staatsbürgerliche Lyrik/politische Lyrik). 


Lyrik und Fiktion: Zwischen »semantischer Poetik« 
und modalen Unbestimmtheiten 


Die Diskussionen um Fiktion in der Lyrik beginnen meist mit der Auseinandersetzung 
mit Käthe Hamburgers Diktum, dass aufgrund der wirklichen Ich-Origo des Aussage- 
subjekts die Dichtung grundsätzlich (mit Ausnahme des Dialog- bzw. Rollengedichts) 
nicht fiktional sei,”? zumindest, so relativiert die spätere Forschung, sei Lyrik der Fik- 
tion gegenüber »indifferent«.°° Verschiebt man aber die Perspektive der Fragestellung 
vom Aussagesubjekt°! auf die Temporalitäten und Modalitäten des Lyrischen mit Blick 
auf die Merkmale des Datums, wie wir sie oben als singulär, wiederholbar und immer 
Möglichkeitsformen (das mögliche Nicht-Wissen) anzeigend bestimmten, wird das Fik- 
tionale für das Lyrische geradezu zentral. Derrida nennt das Datum »eine Art Fiktion« 
und spricht dabei von den Grenzen des Wissbaren, des Erzählbaren, die vom Datum 
angezeigt würden: »[D]as ursprüngliche Datum, in seiner Eigenschaft als ein vom an- 
deren Hier-Jetzt kodiertes Merkmal [war] bereits eine Art Fiktion [...]. Dieses Hier und 
Jetzt, das »Einzigartige« Dsingularite«)®* könne nur »in der Erzählweise der Konventi- 
on und der Allgemeinheit, jedenfalls der wiederholbaren Merkmale«°? wiedergegeben 
werden. Hierbei wird eine Modalität deutlich, die auch im Hier und Jetzt des Lyrischen 
auf die Möglichkeitsform angewiesen ist und mit dieser operiert. Fiktion spielt so ge- 
sehen in der Lyrik als Zeitform eine Rolle und ist nicht auf die lyrische Darstellung von 
(fiktiven) Gegenständen beschränkt Di Winfried Menninghaus schlägt in der Ausein- 


77 Vgl. Hans Blumenberg: »Sprachsituation und immanente Poetik«, in: Iser, Wolfgang (Hg.), Im- 
manente Ästhetik. Ästhetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne, München: Wilhelm 
Fink 1966, S. 145-155, S.150, zum weiter vorne bereits ausführlich zitierten Paradigma der Imma- 
nenz, zur »[...] programmatisch gewordenen] Entselbstverständlichung der Gemeinsprache«, die 
»ein[en] Punkt erreicht, an dem der semantische Dienstwert der Sprache gleichsam versagt.« 

78 Michail L. Gasparov: O. Mandel’Stam. Graždanskaja lirika 1937 goda, Moskau: RGGU 1996. 

79 Käthe Hamburger: Die Logik der Dichtung, Stuttgart: Klett-Cotta 1977, S. 220; S. 245. 

So Vgl. dazu F. Zipfel: Fiktion, (mit Verweis auf Anderegg): S. 303, sowie: ders., Lyrik und Fiktion, S. 162- 
166. 

81 Die weitreichenden Folgen von Hamburgers Diktum schlagen sich etwa im Standpunkt von Do- 
minique Combe nieder, der das lyrische Subjekt als fiktionalisiertes autobiographisches Subjekt 
veranschlagt, und so dem Fiktionalen im Lyrischen seine Geltung zuschreibt: Dominique Combe: 
»La référence dédoublée. Le sujet lyrique entre fiction et autobiographie«, in: Rabaté, Dominique 
(Hg.), Figures du sujet lyrique, Paris: Presses Universitaires des France 1996, S. 39-63, hier: S. 55; 60 
(Gelebte Erfahrung im Lyrischen als allegorisch maskenhafte Fiktionalität). 

82 J. Derrida: Schibboleth [frz.], S. 84. 

83 J. Derrida: Schibboleth, S. 101. 

84 F. Zipfel: Fiktion, S. 304: »Gedichte sind dann fiktional, wenn in ihnen fiktive Gegenstände darge- 
stellt werden und wenn die Texte als innerhalb der Sprachhandlungspraxis Fiktion produziert und 
rezipiert verstanden werden.« 
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andersetzung mit Celan vor, von einem »produktiven Nicht-Wissen« zu sprechen, das 
an Stelle der vollumfänglichen Entschlüsselung der Referenzen treten könne.” Eine 
vielleicht so zu bezeichnende performative Hermetik Celans will offensichtlich ein Re- 
ferenzzerwürfnis erfahrbar machen. D Menninghaus weist nicht nur darauf hin, dass 
Celan »eine zunächst größere Erkennbarkeit und Deutlichkeit von Verweisen im Pro- 
zeß des Arbeitens an den Gedichten zunehmend getilgt bat", er erwähnt auch die 
Erzählungen darüber, dass er »die einmal verwischten Spuren auch im Gespräch mit 
Freunden nicht wieder aufldeckte].« Im Sinne einer möglicherweise intentionalen Ver- 
unklarung sei davon auszugehen, dass das Gedicht »mögliche Anstöße seines Werdens 
im Bestand seines Daseins so assimiliert, dass der Weg zurück nur um den Preis der 
Dichtung selbst beschritten werden kann.« Ein Dechiffrieren ist also nicht nur schwie- 
rig, und es scheinen vielmehr kaum »Eingeweihte« denkbar, die das tatsächlich ver- 
möchten.°® Der am Ende von den Quellen wegführende, aber in der Hoffnung, sie zu 
erreichen, angetretene »Rückweg«, die Suche nach der referenziellen Wirklichkeit, auf 
die Celan die Leser schickt, macht die Unmöglichkeit der totalen Zeugenschaft, die in 
der Lage wäre, die faktischen Verhältnisse vollständig wiederzugeben, erfahrbar.°? 

An dieser Stelle wird die Grenzperformanz der Daten nachvollziehbar: Man kann 
den Effekten der Konkretizität, der Eindeutigkeit und Faktizität entweder im Drang 
nach »abstraktem Datenwissen«”° offensichtlich bis zu jenem Punkt folgen, da wir den 
Sachverhalt lückenlos zu rekonstruieren in der Lage sind (oder meinen, es zu sein). Da- 
bei geht aber etwas verloren, was vielleicht und vielmehr die Botschaft und die Struk- 
tur der Daten ist: Die Erfahrung der Grenzen des Faktenwissens, die eine Erfahrung 
der Form, einer Poetik von Ereignisdaten ist. Zwischen dem »Einhorn« als Fabelwe- 
sen und einem Herrn »Einhorn« als Jugendfreund des Dichters” gilt es nicht so sehr 
zu entscheiden, als die Unentscheidbarkeit dieser Vereinzelungen auszuhalten ist, die 


85 Winfried Menninghaus: »Wissen oder Nicht-Wissen. Überlegungen zum Problem des Zitats bei 
Celan und in der Celan-Philologie«, in: Shoam, Chaim/Witte, Bernd (Hgg.), Datum und Zeit bei 
Paul Celan. Akten des Internationalen Paul Celan-Colloquiums Haifa 1986, Bern, Frankfurt a.M., 
Paris, New York: Peter Lang 1937, S. 81-96. Eine aktuellere Untersuchung zu Celan zwischen Selbst- 
referenz und »historical reference«, bzw. als lyrische Synthese beider Pole: Shira Wolosky: »The 
Lyric, History and the Avant-Garde: Theorizing Paul Celan«, in: Poetics Today 22:3, 2001, S. 651-668. 

Se  Vgl.).-F. Lyotard: Widerstreit, S 106. 

87 W. Menninghaus: Wissen oder Nicht-Wissen, S. 91. Vgl. den Hinweis bei P Szondi: Eden, S. 114: 
Celan habe »in der Reinschrift die Gedichte datiert«, in der Veröffentlichung aber nicht. Zu Datie- 
rung der Gedichte als »Brücke zu den Daten der Geschichte« vs. Zeitkonzept bei Celan vgl. Axel 
Gellhaus: »Das Datum des Gedichts. Textgeschichte und Geschichtlichkeit des Textes bei Celan«, 
in: Text. Kritische Beiträge 2/1 (1996), S. 79-96, S. 82. 

88 Vgl. auch Adorno zum »Rätselcharakter« von Kunstwerken allgemein: Theodor W. Adorno: Ästhe- 
tische Theorie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1970, S. 184: »Je besser man ein Kunstwerk versteht, desto 
mehr mag es nach einer Dimension sich enträtseln, desto weniger jedoch klärt es über sein kon- 
stitutiv Rätselhaftes auf.« 

89  Vgl.).-F. Lyotard: Widerstreit, S. 106. 

90 W. Menninghaus: Wissen oder Nicht-Wissen, S. 91. 

91 Erich Einhorn (1920-1974), Jugendfreund Celans aus Czernowitz. Sie hatten sich zuletzt in Wien 
gesehen. Vgl. Paul Celan: Von Schwelle zu Schwelle. Vorstufen — Textgenesen — Endfassung. Bear- 
beitet von Heine Schmull, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002, Anm. S. 97. 
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Modalität. Es geht hier nicht einfach um ein »Nicht-Wissen«, sondern um die Erfah- 
rung einer Differenz zwischen unmöglicher Feststellung der faktischen Referenz und 
einem Entschlüsseln der Fakten.?? Dieses Bewusstsein und dieses Wissen sind es, was 
die Daten erfahrbar machen, die explizierten Daten im Datumsgedicht ausstellen. Es 
geht also um das Wissen eines Mehr und das Wissen der Grenzen des eigenen Wissens 
- darin liegt wohl mehr Faktizität, Erfahrung von Faktizität, als in jeder dechiffrierten 
Namenschiffre. Einerseits die viel zitierte »aller unserer Daten eingedenk bleibende 
Konzentration«. Dem Eingedenken diametral entgegengesetzt, dabei aber nicht weni- 
ger von Erinnern und Vergessen handelnd, ist die Explikation von Namen und Daten 
von der hier immer wieder die Rede ist. 


Die Aufmerksamkeit, die das Gedicht allem ihm Begegnenden zu widmen versucht, 
sein schärferer Sinn für das Detail, für Umriß, für Struktur, für Farbe, aber auch für die 
»Zuckungen<und die»Andeutungen;«, das alles ist, glaube ich, keine Errungenschaft des 
mit den täglich perfekteren Apparaturen wetteifernden (oder miteifernden) Auges, es 


ist vielmehr eine aller unserer Daten eingedenk bleibende Konzentration.?? 


Weniger in die subtilen Zwischentöne der Sprachphilsophie und Sprachmystik ver- 
strickt, aber in der Diskussion um Celan in vergleichbarer Weise zutiefst von der Sorge 
um das kulturelle Gedächtnis und das historische Wissen getrieben, schlägt ein Au- 
torenkollektiv aus Vertretern der sogenannten Tartu-Moskauer-Kultursemiotik für die 
Lyrik von Anna Achmatova (1889-1966) und Osip Mandel’stam (1891-1938) den Begriff 
»semantische Poetik« (»semantideskaja poetika«)”* vor. Nur angemerkt sei, dass der 
Vergleich »Mandel’stam - -Celan«, bzw. die Problematik des Vergleichs u.a. auf eine Un- 
terscheidung zwischen mnemokulturell bestimmten Voraussetzungen des Sprechens 
über den/nach dem Holocaust auf der einen und einem Sprechen im Stalinismus auf der 
anderen Seite hinauslaufen würde.” 

Vom unmittelbaren Bezug auf Mandel’Stams Poetik abgesehen, ist die Konzeption 
der »semantischen Poetik« wichtig für eine Auseinandersetzung mit lyrischer Referen- 
zialität, wo sie bislang kaum Berücksichtigung fand. 

»Semantische Poetik« spricht zunächst von einer Referenzialität, die von einer 
Selbstreferenzialtiät modernistischer Lyrik zu unterscheiden ist. »Semantisch« be- 
zeichnet sie einen Datengehalt, der Geschichte, Alltag und kulturelle Tradition umfasst. 
Freilich beinhaltet dieser Verweis auf einen Bedeutungsüberschuss der akmeistischen 
Lyrik, also auf über die lyrische Selbstwertigkeit hinausgehende Bezüge, selbst schon 
ein gedächtniskulturelles Politikum: Im Untertitel des Aufsatzes ist dies mit der 
Formulierung vom »potentiellen Paradigma« angezeigt: 1974 heißt dies potentielle Gege- 


92 W. Menninghaus: Wissen oder Nicht-Wissen, S. 93. 

93 P Celan: Meridian, S.198. 

94 J. Levin u.a.: Russkaja semanticeskaja, S. 47-82. 

95 Dies ist nicht zuletzt wegen der Bezugspunkte zwischen Celan und Mandeľštam bemerkenswert. 
Celan als Mandel’štam-Übersetzer/Nachdichter: Ossip Mandelstam: Gedichte. Aus dem Russi- 
schen übertragen von Paul Celan, Frankfurt a.M.: Fischer 1983. Zum Verhältnis Celan-Mandel’stam 
u.a.: Michael Eskin: Ehtics and Dialogue in the Works of Levinas, Bakhtin, Mandel’shtam and Celan, 
Oxford: Oxford University Press 2000. 
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nerinnerung, potentielles Alternativprogramm zur offiziellen sowjetischen Ästhetik und 
Kulturpolitik.’ 

Im engeren, auf die Referenzialität der lyrischen Texte Achmatovas und Man- 
deľštams fokussierten Sinn, bezeichnet das »>Semantische< aber eben gerade jenes für 
das modernistisch Lyrische (in der Argumentation der AutorInnen des Aufsatzes in 
Abgrenzung vom »eigenbestimmten< Symbolismus) Mehr an Referenz/Bedeutung, das 
wir mit Ranciere als »Überzähliges«? bezeichnen können. 

Jurij Levin und die Mitverfasser des Aufsatzes unterstreichen von Beginn an, dass 
die Wort-Arbeit bei Achmatova und Mandel’stam zutiefst von einem »historischen Be- 
wusstsein« durchdrungen sei. Von einem Bewusstsein von Ereignisgeschichte ebenso 
wie von einem der Geschichte des literarischen Worts«.?® Und hierin ist die wesent- 
liche erinnerungskulturelle Dimension dieser semantischen Lyrik angelegt: Geschichte, 
Erinnerung sei ins Wort eingeschrieben, im lyrischen Wort präsent, aktuell. So sei >se- 
mantische Poetik« in der Lage, die Beziehung zwischen dem Menschen und seiner Ge- 
schichte - im Sinne der Gegenerinnerungen, eines alles für immer bewahrenden kultu- 
rellen Gedächtnisses — wieder herzustellen.?” Freilich ist genau dieses mit einem unan- 
greifbaren Gedächtnisspeicher verschworene Programm von der postmodernen Lyrik 
und Kunst in Frage gestellt worden. Die postmoderne Lyrik impliziert oder inkorpo- 
riert das Nicht-(mehr-)Wissen oder Vergessen nicht nur als Modalität, als Möglich- 
keitsform, es buchstabiert dieses Wissen aus, indem sie Diskontinuität archiviert und 
performiert.!°° 


96 Zum sowjetischen Strukturalismus, insbesondere der Kultursemiotischen Schule um Jurij Lotman 
und deren Verhältnis zu offiziellen sowjetischen Positionen vgl. Christa Ebert: »Kultursemiotik am 
Scheideweg. Leistungen und Grenzen des dualistischen Kulturmodells von Lotman/Uspenskijg, in: 
Forum für osteuropäische Ideen- und Zeitgeschichte 6/2 (2002), S. 53-76. Boris M. Gasparov: »Tar- 
tuskaja škola 1960-ch godov kak semioticeskij fenomen«, in: WSA 23 (1989), S. 7-21. Zum Disput um 
diesen Aufsatz vgl.: Brigitte Obermayr: Paradoxe Partizipationen. Positionen der»Tartu-Moskauer 
kultursemiotischen Schule« und der russischen Post-Moderne. Dissertationschrift, Salzburg 2002, 
S. 1-37. 

97 Jacques Ranciere: Politik der Literatur. Aus dem Französischen von Richard Steurer, Wien: Passagen 
2007, 5.58. 

98 J. Levin u.a.: Russkaja semanticeskaja, S. 48-49. 

99 Ebd., Se: »Koppenatom K npeactaBnennio o CHHXPOHNYEecKOM MCTODMM, CKpennaeMoi HpaB- 
CTBEHHO AN4HOCTHON NaMATbIO, 6bino cozgaHne MaHnenbilamoM n AxmatoBoÑ 0C060NM — cemaH- 
TnyecCKOÑ — NOƏTNKN, B KOTOPON FETEPOTEHHbIE 31€MEHTbI TEKCTA, PA3HbIE TEKCTbI, PA3HbIE aH pbl 
(mo33ua u npo3a), TBOPUECTBO N )KM3Hb, BCE OHN M CyAb6a — BCE CKPenNANOCb EAMHBIM CTEPJKHEM 
CMbICNa, MPU3BAHHOTO BOCCTAHOBUTb COOTHOCNMOCTB MCTODMM n yenoßBera.« (Als Korrelat zur Vor- 
stellung einer synchronen Geschichte, die in einem Gedächtnis in Persönlichkeitsgestalt akkumu- 
liert sei, haben Achmatova und Mandel’Stam eine besondere - eine semantische — Poetik geschaf- 
fen, in der heterogene Textelemente, unterschiedliche Texte [vgl. Bedeutung des Zitats, B.O.], un- 
terschiedliche Genres (Poesie und Prosa), Werk und Leben, all das sowie das Schicksal in einem 
einzigen Sinnkern sich verfestigen, dem die Aufgabe zukommt, den Zusammenhang zwischen 
Mensch und Geschichte wieder herzustellen.) 

100 Vgl. Brigitte Obermayr: »Paradoxe Partizipationen: Intertextualität und Postmoderne (A. Ach- 
matova und D.A. Prigov)«, in: Dunja Brötz/Barbara Aufschnaiter (Hgg.), Russische Moderne Inter- 
kulturell. Von der Blauen Blume zum Schwarzen Quadrat, Innsbruck: Studien Verlag 2004, S. 84- 
100. 
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Zurück aber zur »semantischen Poetik« und deren Merkmalen, für die die Verfas- 
serInnen folgende Charakteristika anführen: eine ausgeprägte Tendenz zur »Prosaisie- 
rung: (z.B. »Sujethaftigkeit«),'°' die Erweiterung der poetischen Sprache Richtung Um- 
gangssprache (Achmatova) bzw. die Entfaltung mythopoetischer Topoi (Mandel’stam), 
die Tendenz zu Dialog, Replik und Rollengedicht, sowie eine ausgesprochene Situativi- 
tät.!9* Besonders hervorzuheben, weil unmittelbar an die Frage nach der Modalität im 
Lyrischen anschließend, ist die modale Unbestimmtheit in der Lyrik Mandel’$tams.! Es 
bleibe bei Mandel’stam unentschieden, ob es sich um Wirklichkeit, Möglichkeit bzw. 
Vorstellbares handelt, und eben diese Unbestimmtheit sei die eigentliche, die faktische 


Referenz, so die AutorInnen des Aufsatzes zur semantischen Poetik des Akmeismus. 


Im großen Umfang kommt eine unbestimmte Modalität des beschriebenen Ereignis- 
ses zur Anwendung. Man kann nicht sagen, ob es sich um ein Wirkliches oder um ein 


Mögliches, Vorstellbares handelt. Die wahre Modalität ist gerade das Unbestimmte.'°* 


Auch hier tritt also ein lyrisch inszeniertes Referenzzerwürfnis, die Herausforderung, 
die Unsicherheit auszuhalten, zu Tage. Damit hat die Möglichkeitsform, die Fiktion, in 
der Lyrik aber einen zentralen Platz. 


Indikation als Politik: 
A. S. Puškin: »Geroj«/»Der Heide (1830)! 


Am Gedicht »Der Held« (»Geroj«, 1830) von Aleksandr S. Puškin (1799-1837) wird sich 
zeigen lassen, dass die Okkasion mehr ist, als lediglich dem Text äußerliche oder vor- 
gängige Markierung. Die Datierung markiert einen »Einbruch der Zeit ins Spiel«!°®, die 
Integration von historischen und politischen Dimensionen, des Konkreten und Realen, 
das entgegen Vorannahmen von künstlerischer Autonomie des Lyrischen dessen Gel- 
tungsbereich neu bestimmt. Aus dem Gelegenheitsgedicht wird ein Datumsgedicht, 
aus dem Herrscherlob ein politisches Pamphlet. 

Seinem Motto nach zu schließen, verhandelt Puskins Gedicht die Frage nach der 
Wahrheit: Dem Rollengedicht ist der Satz »Was ist Wahrheit?« (»Cto est’ istina?«) vor- 
angestellt, eine Replik aus dem Neuen Testament, die Pilatus in den Mund gelegt wird, 
als er Jesus verhört (Johannes 18, 37-38). Puškins Gedicht antwortet mit einem »falschen« 


101 J. Levin u.a.: Russkaja semantiteskaja, S. 55. 

102 Ebd., S. 74. Auch explizit zu Datierungen des Sprechens wie des Besprochenen bei Achmatova. 

103 Ebd., S. 62. 

104 Ebd., S.62. »LLInpoko ncnonbsyetrca HeonpegeneHHas MOAaANbHOCTb ONNCbIBAEMOTO COÓbITNA. 
Henb3a cKa3aTb, NAET DM peub O AeÜCTBUTENbHOM NIN O BO3MOXHOM, BOOŚpaxaemMmom. VCTNHHOÑ 
MOAANbHOCTÞbIO ABNAETCA NMEHHO HEONpEAENEHHOE.« 

105 Teile dieser Analyse veröffentlicht in: Brigitte Obermayr: »Datumskunst. Zur Erfahrung der datier- 
ten Zeit«, in: Hennig, Anke/Koch, Gertrud/Voss, Christiane/Witte, Georg (Hgg.), Jetzt und dann. 
Zeiterfahrung in Film, Literatur und Philosophie, München: Wilhelm Fink 2010, S. 159-183. 

106 Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grundzüge einer philosophischen Hermeneutik, 
Tübingen: Mohr 1990 (6. durchgesehene Auflage), S. 152. 
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Datum auf diese Frage. Der Text ist mit dem »29. September 1830, Moskau« datiert, ei- 
ner Angabe, die weder mit dem Tag noch mit dem Ort der Entstehung des Gedichts 
übereinstimmt. In seiner letzten Zeile, schon »außerhalb< des Gedichtes, mit dem Mot- 
to einen Rahmen bildend, meist etwas kleiner gedruckt und in einigem Abstand zur 
letzten Verszeile, im Paratext, entscheidet sich in dieser Datierung nicht nur die Bot- 
schaft des Textes. 

Diese Datierung vergegenwärtigt ein Ereignis, das an keiner Stelle des Dialogge- 
dichts zur Sprache kommt, aber dessen Anlass und wesentliche Aussage begründet.'°7 
Die folgenden Abbildungen zeigen das Gedicht im russischen Original im vollen Um- 
fang, als Reproduktion des Erstabdrucks, in der Zeitschrift »Teleskop««, wo es 1831 an- 
onym erschien. (Abb. 63-65) 
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Abb. 63-65: Anonym (Aleksandr S. Puškin): »Geroj« (Der Held), in: Teleskop: Nr. 11831, S. 46- 


48. 


IL. 
rrroä, 


Umo cemy uemuna > 

Aren 
Aa, crana 5% npuxomaxs souna, 
Kars omemuë murs, oma 
Tio wópanmuws rsanaws semaemi , 
Ur oymol cero pia Weem, 
D na apyroñ ywe sugua, 
3a wonmmoh Zen, cmupeno 
Hapors GescumcsemmmÄ npusuikt ; 
Ho naws yxs mo veso camnenno , 
Han rom, scımuxuyan cc Sur, 
Na mpont , wa kponanomn most, 
Mexr pam. ua uperk mmol. 
Un. van möpammus xmo Schan, Kork 
Toocio niacmınyeurs gymio ? 


repo 


mrs 
Bee om, Boe owt — mamm, ceñ Gan, 
Iron when cmmpw.amca napu „ 
Ceù pammurs , Bo.nocmno wa, 
Umessysıniä, xare mtns sapu, 

Arm 
Keren. mol ys oms mopamacım. 
Crono av" moo zuhazoh ? 
Tora as , ap ep Annet, cm mapaemi 
Ha mo Hmasin cnumoh; 
Teen am, kare xnamaenr. smana 
Ha, mer Äurmamopexil; morga as , 
Kars rom. = rtrou Mm 
Bang cmpemmmesnmoe niana , 
H mposemaens pars got, 
Hays mm oma apyrol so can ; 
Torga as, art. pams repoa pm, 
Voten. rpowaroñ mepamar , 
Ha, xass Moczsa nyomumo Girememe 
Ero npiexia — n morun ? 

moon» 
Ham , se y Cuaemia ma sows 
Ero a mxy , mem 60w , 
He samon Kocapa ma mpont ; 
He maws , rat ma czary csoro 
Cim , vyuma zami noros , 
Octan mpossumess repos , 
Om. yracacum. gras , 
Thames sanpumımmch Zeen. 
He ma kapina npero muoio ! 
Osposn a saxy ammà cmpoli , 
Aexmm wa KAe tot, mpyı Spe, 
Kacñwemuă woumow yxor, 


rerpoñ 


Hapancıo Gortaneà,.. ons , 


He Gpamoŭ wf orpyxent , 


Haxsypare, sommm wext orpasıt , 
H xaamo pyy Seet. Meet, 
1 en. permiatonewn, yırk 


. Hosecamı 


Dain. Goapocms . 


Kuanycı: kmo smni oc 

Urpa-rı. mt. cympaumawı. neiyrow, 
Umos oo stemt. yracaik ssopr ` 
Kaanycs , mon, fr am. wir Apyromm, 


Kaxom. Gu um Zon. npuronopr 
Sesam crtnoñ, . » 

Arrr» 

Meam nooma — 

Hemopaxs cmporoñ remm. racs! 
Yau! ero pastascn raacs , (*)— 
1 rat =s owaposame catıma ! 

most» 
Aa Gramm, npor mpanısıt csin , 
Kern nocpeyemmennocmm xiathoi , 
Jasucm.msoñ , x» oa Sage, 
Om, yroxzacm. mpasımo !— Henn! 
Tiwu mann, mmm wgt Aopoae 
Hacs »osssnuamngiä oiaan, .. 
Ocmass repoıo cepaue! Umo ze 
Om. Gomm Geor mero? Tupan 1. 

Aren 


29 Cenmaipn 1550 
sp, 


Zieht man aus dem Rollengedicht »Der Held« lediglich den verbalen Disput zwi- 


schen einem »Dichter< und dessen »Freund« in Betracht, muss man zur Einsicht kom- 
men, der Text bestimme das Wesen des Heldentums am Beispiel Napoleon Bonapartes: 
Ohne seinen Namen zu nennen, wird der Heeresführer und Staatsmann als Held ge- 
priesen. Dies passiert in einem langen Monolog des »Dichters< anhand des Sujets eines 
Historiengemäldes, das der französische Herrscher 1804 von Antoine-Jean Gros von 
sich malen ließ: »Bonaparte visitant les pestiferes de Jaffa« zeigt auf 5,23x7,15 Metern, 
wie der Heerführer den Körper eines seiner Soldaten, der offensichtlich an der Pest 


107 Aleksandr S. Puškin: »Geroj«, in: ders., Polnoe Sobranie Sočinenij v desjati tomach. Tom tretij, 
Moskau: Izdatel’stvo Akademii Nauk SSSR 1957, S. 198-200. 
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erkrankt ist, berührt. Bei dem Gemälde handelt es sich um ein ikonographisch höchst 
komplexes, »überkodiertes« und sich in dieser Überkodierung selbst dekonstruierendes 
Werk, das einen Trost spendenden und Heilung verheißenden Napoleon beim Besuch 
von pestkranken Soldaten zeigen soll.!°® Diese heroische, in der Aureole des Wunder- 
tätigen dargestellte Geste rühmt Puskins Gedicht als tatsächliche Heldentat: 


[...]/HerT, He y cuactus Ha noHe/Ero a Bnxy, He B 6010,/He 3aTem Kecapa Ha TpoHe,/He 
Tam, De Ha ckany cBoio/CesB, myynm Ka3Hnio noKoa,/OH yracaer HegBnxnm,/Mna- 
IOM 3ąaKpbiBNCb 60eBbIm;/He Ta KaptrnHa npego MHOMW:/OApoB A BMXKY ANNHHbIÑ 
cTpoň,/lexnT Ha Kkaxagom Tpyn xnBoñÑ,/KneňmeHHbiň MOLLHOM uyMmoro,/Llapnueio 
6one3Heň; oH,/He 6paHHoň cMepTbio oKkpyxeH,/Haxmypacb xognT mex onpamn/M 
xnagHo pyKy xmeT yyme/N B norubawınem yme/PoxaaeT 6oapocTb... He6becamn/Kna- 
HYCb: KTO KN3HNHO CBOeŭ/Nrpan npea CyMpauHbIM Heayrom,/UTO6 0604puTB yracwnŭ 
B30p,/KnaHycb, TOT 6yaetT He6y apyrom,/KakoB Dn Hu Dn npnroBop/3emnn cne- 
nop. IP 

Nein, nicht als Schoßkind alten Glückes/Seh ich ihn, nicht im Schlachtenbrand /Nicht 
auf dem Throne, lichten Blickes,/Noch auf des Eilands Felsenstrand,/Wo er verdammt 
zur Todesstrafe/Der Ruhe, trüb, in wachem Schlafe,/Im Mantel birgt sein Haupt und 
stöhnt;/Vom rohen Volk als Held verhöhnt./Ein hehres Bild rührt mich vor allen:/Ich 
sehe Betten ungezählt;/Auf jedem wälzt sich halbentseelt/Ein Mensch der Pestilenz 
verfallen/Der Krankheitskönigin. Kein Tod/Der Schlachten ist es, der ihm droht;/Er 
schreitet mit gefurchten Brauen,/Er drückt die grause Hand der Pest,/Und in den 
matten Herzen lässt/Zurück er Trost und Gottvertrauen./Beim Himmel: wer so kalt 
und fest/Dem schwarzen Tode kann begegnen/Um andrer willen, ist ein Held!/Ihn 
wird der Himmel ewig segnen,/Wie auch der Spruch der blinden Welt/Mag lauten...''° 


Puskin, der sich in seinem Werk in vielfacher Form mit Napoleon auseinandersetzt, 
unter anderem in dem aus Anlass seines Todes im Jahr 1821 entstandenem Gedicht 
»Napoleon«, reflektiert an der historischen Figur Napoleon Bonaparte seine politischen 
Einstellungen und elaboriert an diesem Thema seine künstlerische und intellektuelle 
Auseinandersetzung mit der Geschichte. Napoleon ist für Puskin ein zeitgeschichtli- 
ches Dispositiv, nicht zuletzt auch für seine Positionierung zu den politischen Kräften 


108 »Jaffa isthe most thoroughly Christianized of Gros’s Napoleonic images, in its journey from sketch 
to finished picture gathering in allusions to Joseph in Arimathea, St. Roch, the Lazarus story, 
Michelangelo: Christ in Judgement, and, inevitably, St. Louis in his role as the healing roi thau- 
maturge. Thatthe picture should be so abundantly allusive, however, tells us something important 
about the inherently improbable and unstable nature of the endeavour to paint a patina of the sa- 
cred on a figure whose actual significance is radically secular. [...] The attempt to fill the picture by a 
process of overcoding is its ideological undoing.« Christopher Prendergast: Napoleon and History 
Painting. Antoine-Jean Gros’s La Bataille d'Eylau, Oxford: Clarendon Press 1997, S. 162. 

109 Vgl. Alexander Sergejewitsch Puschkin: Gedichte. Gesammelte Werke in sechs Bänden. Bd. 1, Ber- 
lin: Aufbau Verlag 1973, S. 345-347, hier: S. 346. A. Puškin: Geroj, S. 199. 

110 Puschkin, Held, S. 347. 


Das »Datumsgedicht« zwischen Eigenlogik und Fremdbestimmung 


in Russland." Für die Auseinandersetzung mit dem heldenhaft der Pest ins Auge bli- 
ckenden und dem an Pest erkrankten Soldaten unter die Arme fassenden Napoleon hat 
Puskin 1830 zwei aktuelle Anlässe: Einerseits haben die 1829 erschienenen Memoiren 
des ehemals im Dienste Napoleons stehenden Diplomaten Louis Antoine Fauvelet de 
Bourienne (1769-1834) klargestellt, dass das Gemälde von Gros nicht die historischen 
Tatsachen zeigt: Napoleon habe die Pestkranken nämlich in Wirklichkeit gar nicht be- 
rührt. Puškins Gedicht verweist in einer Fußnote auf diese Memoiren, und zwar an der 
Stelle, da der »Freund« die vom Dichter geäußerte Begeisterung über derlei selbstlo- 
ses Heldentum harsch mit den Worten »Dichterphantasien/Verstummt, wenn die Ge- 


12 Zurückweist. Historische Wahrheit, zumindest Wirklichkeit, steht 


schichte spricht!« 
also hier gegen die von Künstlerhand geschaffene Wirklichkeit, in der sich im Übri- 
gen auch die Wünsche des Auftraggebers eingeschrieben hatten: Das Bild von Gros war 
nach den Vorgaben Napoleons überarbeitet worden H 

Der Dichter, lässt die Zurückweisung seiner Begeisterung für den somit als 
Wunschgebilde dastehenden Helden aus dem Historiengemälde nicht gelten: Teu- 
rer als niedrige Wahrheiten (»nizkich istin«) sei ihm nämlich der »erhebende Trug« 
(>vozvyšajuščij obman«). Schließlich sei doch ein Held ohne »Herz und Seele: (»ostav’ 
geroju serdce«) nichts als ein »Tyrann« (»tiran«). Dieses Plädoyer für den erhabenen 
Trug und somit für Fiktion und künstlerische Freiheit wird durch die poetische Äquiva- 
lenz im Reim »obman« - »tiran« (Trug/»Wahn« - »Tyrann«) unterstrichen: Die logisch 
erscheinende semantische Äquivalenz zwischen Wahn und Tyrann wird in der Seman- 
tik des Gedichtes ins genaue Gegenteil gekehrt: Der Trug/das Fiktionale, der Wunsch 
wird zum poetischen Äquivalent des Tyrannentums. Nur wenn der »Trug« möglich 
sein kann, der »Held« »Herz« haben, Projektionsfläche des Wünschens sein darf, sei 
dem Tyrannentum Einhalt geboten: »Hoch ob der niedrig starren Wahrheit/Steht der 
erhebend schöne Wahn...: 


[..] 

TM HU3KNX NCTUH MHE J0poxe 
Hac BO3BbiWaIOLMĂ O6MaH... 
OcraBb repomw cepaue! UTo xe 
OH Gvner 6e3 Hero? Tupah... 


111 Für einen knappen Überblick über das Spektrum der dichterischen Auseinandersetzung Puškins 
mit Napoleon vgl. André Monnier: »Puskin et Napoléon, in: Cahier du Monde russe et soviétique, 
XXXII (2) (1991), S. 209-216, hier: S. 209: »Napol&on apparaît chez Puškin comme une figure émi- 
nemment mouvante, en perpétuelle evolution, infinement plus mobile et variée que chez les Ro- 
mantiques francais, où elle a tôt fait de se figer dans une sorte de represantation hagiographique 
après un violent rejet initial.« 

112 A. Puškin: Geroj, S. 200: sMeur no3Ta,/NcTopuk ctTpornă rouur Bac!/YBbi! ero pazaanca mac, Ze 

113 Vgl. Dan Ungurianu: »Koncepcija dvuch pravd u Puškina i Vimi. Ešče raz k voprosu ob istočni- 
kach stichotvorenija Geroj«, in: Revue des études slaves. Tome soixante-dixième. Fascicule 4. Paris 
(1998), S. 815-824. 
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Hoch ob der niedrig starren Wahrheit/Steht der erhebend schöne Wahn... /Nimmst du 


das Herz, die Seelenklarheit/Dem Helden, bleibt dir - der Tyrann!...""* 


Diese Aussage, dieses Plädoyer für den künstlerischen »Trug< im Dienste einer (politi- 
schen) Idealvorstellung, ist an sich schon politisch brisant, wird jedoch durch den in 
der »falschen« Datierung des Textes repräsentierten Anlass zugespitzt und erhält einen 
klaren Adressaten. »29. September 1830 Moskau« lautet die allerletzte Zeile des Tex- 
tes, die auf den ersten Blick als Datierung, als Äußerliches erscheint. Diese Datierung 
stellt aber einen deutlichen Gegenwartsbezug her, der Puskins Text nicht so sehr als 
Auseinandersetzung mit Napoleon und der Frage nach der historischen Wahrheit im 
Allgemeinen erscheinen lässt, sondern als einen konkreten Appell an Zar Nikolaj I. von 
Russland. »Falsch< ist diese Datierung insofern, als sie nicht, wie bereits eingangs er- 
wähnt, den Tag indiziert, an dem das Gedicht verfasst wurde. Geschrieben wurde »Ge- 
roj« (»Der Held«) wohl zwischen dem 11. Oktober und Ende Oktober 1830." Vielmehr 
zeigt diese Datierung auf ein Ereignis, das eine Parallele zur »Heldentat< Napoleons 
aufweist: Am 29. September 1830 reiste Zar Nikolaj I. ins choleraverseuchte Moskau, 
wo sich zu dieser Zeit auch Puškins Verlobte und gute Freunde des Dichters aufhielten. 
Puskin selbst befand sich im September 1830 etwa 400 km östlich von Moskau auf dem 
Landgut in Boldino, das er aufgrund der Cholera-Quarantäneverordnung nicht ver- 
lassen durfte. Vom Ereignis des Zarenbesuchs in der verseuchten Zone erfuhr Puskin 
aus der Zeitung, der, von Briefen abgesehen, ihm einzigen zu dieser Zeit zugänglichen 
Quelle aktueller Informationen. Das zu dieser Zeit zwei Mal wöchentlich erscheinen- 
de Periodikum »Moskovskie vedomosti« versorgte Puškin somit — mit entsprechender 
Verspätung — mit den Neuigkeiten aus der Stadt. Die Ausgabe vom 1. Oktober 1830 
enthielt die kurze, aber »gut sichtbar« platzierte Nachricht: »Moskau. Seine Hoheit der 
Herr Kaiser gab sich die Ehre am 29. September um 11 Uhr nachts aus St. Petersburg in 
dieser Stadt einzutreffen.«!!° Napoleons »fiktive« Heldentat, ein Produkt der politischen 
Propaganda, steht somit Nikolajs »faktischem«, aus der gur platzierten: Zeitungsmel- 
dung erfahrbaren, Edelmut scheinbar diametral gegenüber. Aber nur in der Datierung 
des Gedichts ist davon die Rede«. 

Die Nachricht aus der Zeitung liefert Puskin den unmittelbaren Anlass, die Gele- 
genheit für das Gedicht - und seine letzte Zeile: die Datierung. Diese Datierung spe- 
zifiziert den Adressaten und die Botschaft des Textes auf politisch brisante Weise: Die 
Botschaft des Gedichts geht qua Datierung direkt an den Zaren. Dabei ist aber solchen 
Lesarten des Gedichts zu widersprechen, die darin Herrscherlob oder ein allgemeines 
Plädoyer für mehr Menschlichkeit sehen." Dies würde Puškins Text auf ein simples 


114 A. Puškin: Geroj, S. 200. A. Puschkin: Der Held, S. 348. 

115 VS Listov: »Iz tvorleskoj istorii stichotvorenija »Geroj«, in: Vremennik Puskinskoj komissii 1981, 
Leningrad 1985, S. 136-146, hier: S. 145. 

116 Ebd., S. 143-144. Übersetzung BO. 

117 Ebd., Iz tvorčeskoj istorii, S.146. Jurij Lotman verweist auf »Geroj« immer an den Stellen wo er 
feststellt, dass Puškins Begriff vom Heldentum zunehmend menschliche Eigenschaften berück- 
sichtigt. Vgl. Jurij M Lotman: Puškin. Biografija pisatelja. Stat’i i zametki. »Evgenij Onegin, Kom- 
mentarii, Sankt-Peterburg u.a. 2003, S. 144, 225, 258. 
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Gelegenheitsgedicht reduzieren. Hätte ein solches den Umweg über diese Datumschif- 
fre gebraucht? 

Erst in der Referenz der Datierung »29. September 1830, Moskau« auf die poeti- 
sche Opposition »obman«/»tiran« (»Trug«/»Tyrann«) wird das künstlerisch-politische 
Anliegen des Gedichtes deutlich. Gerade diese Konstellation aus »äaußerem« Anlass und 
(innerer) poetischer Form profiliert jene Definition von Heldentum, die Puskins Gedicht 
in der Parallelsetzung von Napoleons »falschem« bzw. fiktivem Handgriff mit Nikolajs 
faktischer Geste moralischer Unterstützung der leidenden Bevölkerung leistet. 

Als wahrer »Held« geht darin jene »Wahrheit« (»istina«), nach der gemäß dem Mot- 
to des Gedichts gefragt wird, hervor, die es, so paradox das klingen mag, ohne »Trug« 
nicht geben kann. Die Zeilen »Lass dem Helden sein Herz; denn was/ist er ohne es? 
Ein Tyrann!« sind eine radikal politische Botschaft an jene politische Instanz, die nicht 
zuletzt auch für die Zensureingriffe in Puškins Texten verantwortlich ist. So gesehen 
ist das Gedicht nicht so sehr Herrscherlob als vielmehr potentiell harsche Kritik und 
rebellisches Programm: Von einem wahren Helden könne erst unter der Voraussetzung 
die Rede sein, dass der »erhebende Trug« (»vozvySajuscij obman«) seine Existenzbe- 
rechtigung und Entfaltungsfreiheit habe. 

Die politische Brisanz des Textes lässt sich auch daran ermessen, dass Puskin ein- 
dringlich um anonymes Erscheinen bar H? Im Januar 1831 erscheint »Der Held, erst- 
mals - anonym - in der einige Jahre später von Nikolaj I. verbotenen Zeitschrift »Tele- 
skop«. Zu einem weiteren Abdruck kommt es erst nach Puskins Tod, zu diesem Zeit- 
punkt zum ersten Mal mit dem Namen des Verfassers. »29. September 1830, Moskau« 
bleibt dennoch die eigentliche, namenlose Signatur"? des Textes. Zum einen handelt es 
sich dabei um die Signatur Puskins, der mit der Schreibung dieses Datums zum fiktiven 
Zeugen der Moskauer Geschehnisse wird und so tatsächlich emphatischer Zeuge einer 
Heldentat. Darüber hinaus ist »29. September 1830 Moskau« aber auch die Signatur 
des Zaren, der als »Held« ja Subjekt der Zeitungsmeldung, Subjekt des Gedichtes und 
schließlich Subjekt der Geschichte ist. Diese Signatur als Datum ist — ganz im Sinne 
des Gedichtes - eine fiktive, eine »gefälschte< Unterschrift: Der Zar unterschreibt< mit 
dieser Datierung die Gleichung »obman/tiran« und vor allem: die spezifisch poetische 
und skripturale Logik, die das Signieren immer schon falsifiziert.'”° Für die Tat des 


118 Lotman ist der Meinung, Puškin wollte nicht im Geringsten den Verdacht erwecken, er wolle dem 
Zaren schmeicheln, und habe deshalb auf ein anonymes Erscheinen seines Gedichts gepocht. J. 
M. Lotman: Puškin, S. 144. 

119 Vgl. den Vergleich Datum-Eigenname, bzw. Datum-Signatur, wie wir ihn bei Derrida finden: J. 
Derrida: Schibboleth, S. 37-38: »Und ohne dass es einer speziellen Erwähnung bedürfte, geht die 
Schreibung eines Datums (hier, jetzt, an diesem Tage usw.) stets mit einer Art Unterschrift einher: 
derjenige welcher oder diejenige welche das Jahr, den Tag, den Ort, kurz die Gegenwart eines>Hier 
und Jetzt: einschreibt, legt durch diesen Akt der Einschreibung Zeugenschaft seiner eigenen Ge- 
genwart und Anwesenheit ab.« Vgl. ebd., S. 33-34: »Et avant d'être mentionee, l'inscription d'une 
date (ici, maintenant, ce jour etc.) ne vajamais sans une espèce de signature: celui ou celle qui ins- 
crit l’année, le jour, le lieu, bref le présent d'un ici et maintenant: atteste par là sa propre présence 
à l’acte de l’inscription.« 

120 Vgl. Susanne Strätling: »Subversive Signaturen. Schriftzüge zwischen Bezeichnung, Bezeugung 
und Betrug«, in: WSA 69 (2012), 465-490. 
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Zaren steht hier nur das Datum, bzw. bleibt nur das Datum davon, dem nun aber ein 
anderes, ein erdichtetes (von der historisch falschen Darstellung im Gemälde bis zur 
Freistellung dieser Darstellung in Puskins Gedicht) Ereignis zugeschrieben wird. 
Bemerkenswert, dass Puskin für sein »apokalyptisches Lied« sogar in Erwägung 
zog, dass es in den »Moskovskie vedomosti« erscheinen könnte, also in jener Zeitung, 
die ihm Anlass gegeben, die Gelegenheit bereitet hatte für sein Gedicht, indem sie vom 
Ereignis am 29. September 1830 in Moskau berichtete. Dies brächte dem Gedicht - als 


121 


»Zeitungslied«““ — zumindest eine zusätzliche Datierung. 


Ich schicke Ihnen aus meinem Pathmos dieses apokalyptische Lied. Drucken Sie es, wo 
Sie wollen, und sei es in den »Vedomosti«, aber ich bitte Sie und fordere im Namen 


unserer Freundschaft dazu auf, niemandem meinen Namen mitzuteilen.'?? 


Gelegenheiten und Namen 
Osip Mandel’Stam zwischen Gelegenheit und Ungelegenheit 


Die nüchterne These von einer semantischen Poetizität des Lyrischen könnte ihre Bri- 
sanz auch dort entfalten, wo etwa mit Blick auf das Spätwerk von Osip Mandel’stam 
(1891-1938), also der Lyrik aus den sogenannten »Woronescher Heften«, verfasst 1935- 
1937” in der Verbannung, auf der vorletzten Etappe seines Lebens und Schaffens, eben 
die Frage nach der Situativität, und mehr noch, der Referenzialität, der Adressiertheit 
der Texte, sich vehement stellt. Zwei Texte aus dem Jahr 1937 werden äußerst kontrovers 
verhandelt, nämlich »Stichi o neizvestnom soldate« (»Verse vom unbekannten Solda- 
ten«) sowie die »Oda Stalinu« &Stalin-Ode«)."** In grober Vereinfachung kann man vom 
ersteren Gedicht als Anti-Kriegs Gedicht sprechen. Das zweitere ist ein im Konditional 
verfasstes Herrscherlob, das lyrische Gedankenexperiment eines solchen, im conditio- 
nalis realisiert als gezeichnetes Porträt: »Wenn ich zur Kohle griffe für das höchste Lob 
-/Für eine Zeichnung unverbrüchlicher Freude -/Würde ich die Luft mit Linien teilen 
atemlos/In listige Winkel, vorsichtig, mich scheuend./Daß Gegenwart in ihnen wider- 


121 Von Zeitungsliedern im engeren Sinn ist in der Germanistik für die Zeit vor der Zeitung die Re- 
de: »[G]Jedruckte Neuigkeitsberichte in Versform, meist in siebenzeiligen Strophen mit derben 
Illustrationen, die im 15.-17. Jh. von Zeitungssängern veröffentlicht und als Flugblätter verkauft 
wurden.« In: Gero von Wilpert (Hg.): Sachwörterbuch der Literatur, Stuttgart: Kröner 2001, S. 921. 

122 Vgl. Aleksandr S. Puškin: »[Pis’ mo] M. P Pogodinu. Načalo nojabrja 1830 g. Iz Boldina v Moskvu«, 
in: ders., Sobranie Sočinenij v desjati tomach. Tom devjatyj [1830], Moskau: Chudozestvennaja Li- 
teratura 1977, S. 343. »Tlocbinat Bam n3 moero Mabmoca Anokannncnyeckyio necHb. HaneuaTaite, 
TAE XOTUTE, XOTb B >BegoMOoCTAX< — HO MPoLLIy Bac u Tpe6yiO NMEHeEM HALWEÑ 4pPyYXKŐbI He O6LABNATL 
HNKOMY MOETO UMEHN.« 

123 Russisch/Deutsch in: Ossip Mandelstam: Die Woronescher Hefte. Letzte Gedichte 1935-1937. Aus 
dem Russischen übertragen und herausgegeben von Ralph Dutli, Zürich: Ammann Verlag 1996. 

124 Ebd., S. 166-181; S. 230-237. 
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hallend tobt,/Die Kunst mit frecher Kühnheit paarend LJ? lauten die ersten Zeilen 
einer »Annäherung«, die auch als Revision des berüchtigten »Epigramms« auf Stalin von 
1933 gelesen werden", das nicht zuletzt dessen Äußeres im Bild von den smadenfetten 
Fingern: und den sich als Schnurrbart tummelnden Schaben grotesk verzerrt.'?7 

Es gilt als literaturgeschichtlicher Konsens, dass dieses Gedicht die für Mandel’stam 
tödliche Missgunst, er starb 1938 in einem GULAG, der politischen Führung hervorge- 
rufen habe!?®, und vor diesem Hintergrund wird die »Ode« von 1937 immer wieder 
als verzweifelter Selbstrettungsversuch gelesen und als solcher - mit Blick auf die ver- 
femte »Anbiederung« an den Despoten - legitimiert.'*? Derlei Legitimation ist begleitet 
von Hinweisen darauf, dass zur selben Zeit äußerst zeitkritische Gedichte entstehen, 
worin sich zeige, dass die »Hypnose durch die stalinistische Wirklichkeit [...] keine an- 
dauernde Wirkung«'?° gehabt habe. Michail L. Gasparov vertritt jedoch mit Blick auf 
beide genannten Gedichte eine provokante Gegenposition dazu. In zwei zu einer Mo- 
nographie zusammengefassten ausführlichen Aufsätzen zu den beiden Gedichten, mit 
äußerst akribischer Darstellung der Textgenese, spricht er von Mandelštams »gražd- 


131 Ein zentrales Argument für 


anskaja lirika« (staatsbürgerlicher Lyrik) des Jahres 1937. 
diese Kategorie bezieht sich zunächst auf die Tatsache, dass Metrum und Reimschema 
deutlich als Formzitat der prototypischen »graZdanskaja poėzija« von Nikolaj Nekrasov 
(1821-1877) markiert seien. ?? 

Wenn Gasparov die beiden Gedichte als »grazdanskaja lirika« bezeichnet, positio- 
niert er Mandel’stam also inmitten einer Diskussion um das Politische: — zunächst 
im Sinne einer Stellungnahme zu aktuellen Fragen gesellschaftlicher Verhältnisse — 
und greift wohl insbesondere jene von Anna Achmatova überlieferte Äußerung Man- 
delstams im Zusammenhang mit dem »Epigramm« von 1933 auf: Hiernach drückte 
Mandel’$tam seine Überzeugung aus, dass es nötig sei, »staatsbürgerliche, politische« 


(@graždanskie«) Gedichte zu schreiben.” Also keine »Hypnose«, so Gasparovs Über- 


125 Ebd., S.230. »Koraa 6 a yronb B341 ana Bbicweñ moxBanbı —/Ana paaocTn pucyHKa Henpenox- 
Hop JD Bo3ayx pacuepTun Ha XUTpble yrnbi/ OCTOPOXKHO n TPEBOXHO./UTO6 HacToniulee B yep- 
Tax OT03BanOCb,/B ncKyccTBe c AeP30CTbID rpaHnya,/[...].« 

126 Michail L. Gasparov: O. Mandeľ’štam. Graždanskaja lirika 1937 goda. Moskau: RGGU 1996, S. 95-99 
spricht von einer »palinodija« (Palinodie) des Gedichts von 1933 durch das von 1937. Von der zeitli- 
chen Perspektivierung bzw. dem Tempus (1933: Gegenwart, Präsens; 1937: Futurum ll) abgesehen, 
sei vor allem auf die 3. Strophe und den Beginn der 6. verwiesen, die eine Beschreibung vor allem 
von Augen und Augenbrauen beinhalten. 

127 Ossip Mandelstam: »[Epigramm gegen Stalin] My živem, pod soboju ne čuja strany/Und wir leben, 
doch die Füße, sie spüren keinen Grund«. Aus dem Russischen übertragen und herausgegeben von 
Ralph Dutli, in: ders.: Mitternacht in Moskau. Die Moskauer Hefte. Gedichte 1930-1934, Frankfurt 
a.M.: Fischer 1990, S. 164-165. 

128 Ralph Dutt: Mandelstam. Meine Zeit, mein Tier. Eine Biographie, Zürich: Ammann 2003, S. 404. 

129 Ebd., S. 476. 

130 Ebd., S. 476. 

131 M. L. Gasparov: O. Mandeľ’štam. 

132 Ebd., S. 48. 

133 R. Dutli: Mandelstam, S. 406. Zweifellos nimmt Gasparov hier aber zu einem Disput Stellung, der 
sich anlässlich der Konferenz zum Gedenken an den 100. Geburtstag von Osip Mandel’$tam in 
London 1991 entsponnen hatte. Vor allem der Beitrag von losif Brodskij, der für die »Ode« von 
einem Nebeneinander von bitterböser Kritik und Satire ausging, wird hier immer wieder zitiert. 
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zeugung, sondern - sowohl hier, im Epigramm von 1933, als auch da, in der »Ode« 
von 1937, - im hellwachen Kontakt mit seiner Zeit und deren Überzeugungen. Staats- 
bürgerlich, politisch, kritisch und also nicht, wie im Fall der »Ode« tödlich verzweifelt. 
Seine These einer »staatsbürgerlichen« Haltung, bzw. Intention in beiden Gedichten 
expliziert Gasparov wesentlich an deren temporaler Perspektivierung. 

Dies sei zunächst für »Stichi o neizvestnom soldate« ausgeführt, wo Gasparov sein 
Argument u.a. auf Textgenese und Analyse der letzten Zeilen des Gedichts aufbaut. 


Dort nennen »Gefallene</Soldaten/Männer"** 


ihre Geburtsjahre, das lyrische Ich sogar 
das vollständige Geburtsdatum - nämlich das von Osip Mandel’stam: Entgegen der 
gängigen Meinung, es handle sich dabei um einen Verweis auf die zahlreichen Einbe- 
stellungen Mandel’ stams zum örtlichen Geheimdienst seines Verbannungsorts, stellt 
Gasparov, bezugnehmend insbesondere auf die vorletzte Redaktion des Gedichts, die 
Behauptung in den Raum, dass es hier um die für Einberufungsbefehle relevante Nennung 
des Geburtsjahres, bzw. Geburtsdatums gehe. Dies ist die Grundlage für Gasparovs Be- 
hauptung des »Staatsbürgerlichen« der beiden Gedichtzyklen: Referiert die Nennung 
des Geburtsjahres auf den Einberufungsbefehl, und nicht auf Vorladung oder Verhör, 
sind die Sprechenden Teil der vom »Staat Gerufenen«, eben Staatsbürger, und nicht 
Opfer dieses Staates. Und somit handle es sich bei den zum Zwecke der Erfüllung der 
Staatsbürgerpflicht genannten Geburtsdaten nicht um eine »Lossagung vom sowjeti- 
schen Regime«, sondern vielmehr, um dessen »Akzeptanz/Annahme«."?? Dies geschehe 
auf der Grundlage einer Hoffnung auf eine Teilhabe an den Geschicken dieses Staates 
- und möge diese auch als Teilhabe an dessen revolutionärem Aufbau gedacht sein.” 
Stützend für Gasparovs Argumentation könnte der Hinweis darauf sein, dass auch die 
Inkorporation von Mandel’stams Geburtsdatum in die Reimstruktur des Gedichte für 
eine Teilhabe an der Zeit spricht. 

Das Partikuläre der Geburtsstunde in »s vtorogo na tret’e« (»vom zweiten zum drit- 
ten«) steht im Bezug zur großen Kategorie der »stolet’ja« (»Jahrhunderte«). Dabei ak- 
zentuiert »stolet’ja« (Jahrhunderte), im Vergleich zu »vek« (Jahrhundert, Zeitalter) die 
Abfolge, den kalendarischen Wechsel. Der Unterschied zwischen den Lexemen »sto- 
lerja« und »vek«, beide mit »Jahrhundert« übersetzbar, wird auch mit Blick auf das mit 
»Vek« (»Jahrhundert«, »Meine Zeite, 1923) betitelte Gedicht deutlich. »Vek« bringt den 
Unterschied zwischen Zeitaltern zur Sprache, wie er sich im Vergleich zwischen dem 


losif Brodskij: »[Obsu2denie »Ody« Stalinu]«. (Mandel’stamovskoj konferencii v Londone v 1991g), 
in: Sochrani moju reč, Moskau: RGGU 2000, S. 36-49. Vgl. auch Delir G. Lachutin: Obraz Stalina v 
stichach i proze Mandel’stama. Popytka vnimatel’nogo £tenija (s kartinkami), Moskau: RGGU 2008, 
S. 11-112. Zum Verhältnis von »Kontext« und »podtekst« (das »Mitgemeinte«) bei Mandel’stam vgl. 
Evgenij SoSkin: Gipogrammatika. Kniga o Mandel’stame, Moskau: Novoe Literaturnoe obozrenie 
2015, S. 39; S. 165-175 (zu »Stichi o neizvestnom soldate«). 

134 Zu den zahlreichen literarischen und mythologischen Bezügen des Gedichts und den damit ver- 
bundenen Transformationen von Lebens- und Bewusstseinszuständen in diesem Gedichtzyklus 
vgl. die Anmerkungen von R. Dutli. O. Mandelstam: Woronescher, S. 331-339. 

135 M. Gasparov: O. Mandel’Stam, S. 14: »[...] 3T0 nepeknnyka He B narepe, a Ha BOUHCKOM nIPU3bIBe, 
He Cpegn OTBEPTHYTbIX TOCyAaPCTBOM, a Cpean MPU3bIBaeMbIX TOCYAaPCTBOM, 3TO He OTpeyeHne OT 
COBETCKOTO pexnma, a ero NpnaTne.« 

136 Ebd., S.19. 
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19. und dem 20. Jahrhundert abzeichnet: Das Gedicht diagnostiziert das »zerbrochene 
Rückgrat« des 20. Jahrhunderts.'?” In dem sich auf das Geburtsdatum reimende Wort 
»stolet’ja« in den »Versen vom unbekannten Soldaten« geht es im Gegensatz dazu eben 
nicht um Zeitalter, sondern um Lebenszeit, die im Sinne von Gasparovs Lektüre die- 
ses Datums als Verweis auf einen potentiellen Einberufungsbefehl, als aktive Zeit, als 
Handlungszeit zu verstehen und zu lesen ist: 


Hanupawrca KPOBbIO aopTbI, 

N 3ByuuT no pagam LIENOTKOM: 

- H POKAEH B AEBAHOCTO YETBEPTOM, 

H pOKAEH B AEBAHOCTO BTOPOM... 

N, B Kynak 3a)KuMas NCTepTbiN 

Ton poxAaeHba c Typb6oN n TypToM, 

A wenyy ObecKpoBNeHHbIM PTOM: 

- A POKAEH B HOYb C BTOPOTO Ha TpeTbe 
Hupapg B AEBAHOCTO OAHOM. 
HeHageXHOM Foni, n CTONETbA 


Okpy»kamt mena orhem.'3® 


Und vom Blut schwellen an die Aorten/Und ein Flüstern klingt hin durch die Schar: /- 
Vierundneunzig, da bin ich geboren ,/Und ich Zweiundneunzig, in jenem Jahr../Und 
dann preß ich, zerreibe im Fäustepaar/Meine Jahrzahl, die zahllos geteilte,/Und ich 
flüstere mit blutleeren Lippen:/Bin geboren zur Nachtzeit vom zweiten zum dritten/ 


Januar Einundneunzig, im glücklosen Jahr -/Und wie Feuer umzingeln mich: Zei- 
ten./[wörtlich: Im unsicheren Jahr, und die Jahrhunderte/Umzingeln mich wie Feu- 
er]'>? 


Derlei hoffnungserfüllt lebenszeitliche Orientierung, wenn nicht gar Visionäres, tref- 


140 


fe, so Gasparov, auch auf die »Oda Stalinu«, (»Ode an Stalin«, 1937) zu.“ Im Sinne 


des »graädanskoe«, des »Staatsbürgerlichen«, kennzeichnen beide Texte einen Wunsch 
nach Gemeinschaft - was durch die Sehnsucht, die Isoliertheit der Verbannung hinter 
sich lassen zu können, ebenso gekennzeichnet sei wie vom dadurch fraglos verstärkten 


141 


aber noch nicht erstickten Wunsch, Zeitgenosse, Teil des Kollektivs zu sein. "7 Frei- 


137 Osip Mandel’Stam: »Vek«, in: ders., Sobranie proizvedenija. Stichotvorenija. Moskau: Izdatel’stvo 
Respublika 1992, S. 70-71. In der Übersetzung von Paul Celan ist der Titel »Vek« mit »Meine Zeit« 
wiedergegeben. Ossip Mandelstam: »Meine Zeit«, in: ders., Gedichte. Aus dem Russischen über- 
tragen von Paul Celan, Frankfurt a.M.: Fischer 1983, S. 51-52. So auch in der Übersetzung von Dutli: 
Ossip Mandelstam: »Meine Zeite, in: Tristia. Gedichte 1916-1925, übers.u. hg. v. Ralph Dutli, Zürich: 
Ammann 1993, S. 139. Badiou spricht vom »Jahrhundert« vgl. A. Badiou: Das Jahrhundert, S. 21-37. 

138 O. Mandelstam: Woronescher, S. 181. 

139 Ebd., S.180. 

140 Vgl. dazu auch Christoph Garstka: Das Herrscherlob in Russland. Katharina Il, Lenin und Stalin 
im russischen Gedicht. Ein Beitrag zur Ästhetik und Rhetorik politischer Lyrik. Heidelberg: Winter 
2005, S. 487-502. 

141 M. Gasparov: O. Mandel’stam, S. 97. 
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lich ist hierfür zentral, aber das ist ja auch der Kern >staatsbürgerlicher<, »engagierter< 
Dichtung, dass solche Teilhabe nur Kraft künstlerisch-»staatsbürgerlicher« Anstren- 
gung und Formgebung möglich sei. Genau dies ist ja in den ersten Zeilen der »Ode« 
geäußert, in denen von der Möglichkeit die Rede ist, dass sich die Gegenwart in den 
Linien des Porträtierten zeige. »Würd ich die Luft mit Linien teilen atemlos/In listige 
Winkel, vorsichtig, mich scheuend./Daß Gegenwart in ihnen widerhallend tobt/[...]«.'* 

Den Beobachtungen Gasparovs sei noch eine Beobachtung zur künstlerischen, dich- 
terischen Aneignung - »Inkorporierung< — des besungenen Zeitgenossen angefügt: Diese 
zeigt sich in der Nennung des Namens »Stalin« und der damit verbundenen aktiv be- 
triebenen Semantisierung des Eigennamens im Reim: Wenn noch in der zweiten Stro- 
phe der Name des Revolutionsführers (»Stalin«) dessen »bürgerlichem« »D2ugavili«), 
mit Präferenz für letzteren, aufverbaler Ebene gegenübergestellt ist »Xouy HasBaTb ero 
- He CTanuH, - Ibxyranızunn«/DZugasvili will ich ihn nennen, nicht: Stalin)!*°, kündigt 
die zentrale Stellung des Namens »Stalin« in dieser Zeile aber schon die Richtung, die 
»lexikalische Färbung« an, die der Name »Stalin« in der 6. Strophe erfahren wird (»Stali- 
na/ravnina/ispolina«): Hier wird mit der Nennung des Namens bereits das Lautmaterial 
vorbereitet, das dann schließlich in der letzten Strophe den Ton für den eigentlichen 
Lobpreis vorgibt. Dabei darf natürlich die für den Namen kolportierte Etymologie (Sta- 
lin - sta /Stahl) und dessen poetische Realisierung, bzw. Raffinierung nicht fehlen: Dies 
nämlich im Sinne der Transformation des Zeichen- und Schreibmaterials, der »Kohle« 
(»Wenn ich zur Kohle griffe«), zu eben jenem mittels dieser porträtierten »Sta(h)lin«. 
Somit kann die anfängliche Möglichkeitsform im Konditionalis als erfolgreich zum Ab- 
schluss gebracht, in den Realis überführt, gelten: Die letzten drei Zeilen sind eine zu- 
künftige, in der Zukunft mögliche Replik: »Bockpechy 3 cKa3aTb, YTO CONHLE CBETUT/« 
(Werde ich auferstehen um zu sagen dass die Sonne scheint/):'** In der neuen Sprache 
einer neuen Zeit wird es dann auch möglich sein, die Transsubstation von der Kohle 
zum Stahl als eine Realisierung der Namensetymologie auszubuchstabieren: 


Ana vectu u no6Bn, ANA ao6nectn N cTann. 
ECTb UMA CAAGHOe ANA CKATbIX ry6 YTeUa — 
Ero Mbl CnbILIaNNn N Mbi ero 3acTann. 


Für Ehre, Lieb, Mut und Stahl gesungen,/Ruhmvolle Namen gibts für Lippen, eng ge- 


145 [ 


presst- Wir haben ihn gehört, wir haben ihn gefunden (»zastali«]. Hervorhebun- 


gen B.O.] 


Mit seiner These zu den beiden ethisch, politisch, biographisch und poetologisch um- 
strittenen Texten Mandel’Stams als staatsbürgerliche »grazdanskie«) bezieht Gasparov 


142 0O. Mandelstam: Woronescher, S. 231; M. Gasparov: O. Mandelstam, S. 94. 

143 0O. Mandelstam: Woronescher, S. 230-231: Dutli übersetzt mit »Ich will nicht Stalin sagen, eher — 
Dschugaschwili!«, wobei aber die zentrale Position des Namens »Stalin«, hervorgehoben durch 
die Gedankenstriche, nicht wiedergegeben ist. 

144 Ebd., S. 236-237. 

145 Ebd., S. 236-237. [Hervorhebungen B.O.] 
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genau in jenem Bereich Stellung, in welchem dem Iyrischen Text künstlerische Defi- 
zienz aufgrund von referenziellen Kontaminationen vorgeworfen wird. Gerade in der 
Diskussion um Mandelstams »Ode an Stalin« gewinnt man immer wieder den Ein- 
druck, die InterpretInnen wollten Mandel’stam vor sich selbst schützen, um den Nim- 
bus der Ungeheuerlichkeit eines verwerflichen Herrscherlobs gegenstandslos zu ma- 
chen. Dabei spielt natürlich auch die Tragik eine Rolle, die mit der Hoffnung verbunden 
gewesen sein mag, dass das Gedicht die Lebensumstände tatsächlich mildern, verbes- 
sern, Mandel’stams Leben retten könnte. Solcherart wären die äußersten Referenzen 
— konkrete Konsequenzen für die Lebenssituation des Dichters. Gasparov weist aber 
darauf hin, dass sich Argumentationen, die Mandel’stams Loblied in diesem Sinn als 
»Zeitlied« legitimieren wollen, in inhaltlichen Elementen verfangen, denen es auch dar- 
um gehe, eine »politisch korrekte<, ethisch einwandfreie Haltung Mandel’ stams nach- 
zuweisen. Dabei provoziert Gasparov ja gerade damit, dass er die »staatsbürgerliche 
Intention: der Gedichte als eine »Annahme« der sowjetischen Wirklichkeit und Ideolo- 
gie liest: So unangenehm es auch sein mag, dies zu behaupten, der späte Mandel’stam 


146 Dahinter stecke 


akzeptiert die sowjetische Wirklichkeit, so Gasparovs Überzeugung. 
weder Opportunismus noch Mandel’stams reale Situation größter Not und Verzweif- 
lung. Grundlage dieser Tendenz, nicht von »Apokalypse« zu sprechen, sondern vom »re- 
volutionären Krieg«, sei die »komplexe Logik poetischen Denkens«.'*” Nicht aus ideo- 
logischen Gründen, einzig aufgrund ihrer »stilistischen«, auf der komplexen Logik des 
poetischen Denkens aufbauenden Merkmale, seien die Zeitgedichte Mandelštams für 


#8, so Gasparovs ebenso provokantes Fazit. 


ihre Zeit inakzeptabel gewesen! 

Gasparovs Argumentation schreitet somit einen Weg ab, der mit Derridas Überle- 
gungen zur Inkorporation der Daten ins Gedicht vergleichbar ist. Zunächst lehnt Gas- 
parov sich für oder mit Mandel’$stam weit aus dem Zeitfenster des Tagespolitischen (bei 
Derrida/Celan: des Historischen), um schließlich beim Gedicht selbst wieder anzukom- 
men, mit dem Argument, dass das Äußerste als Formvorschlag eingeschrieben sei: Für 
Gasparovs Argumentation in Bezug auf Mandel’stam geht es bei diesem Formvorschlag 
um die Annahme, dass es sich bei den analysierten Gedichten um den Versuch handle, 
unter den aktuellen Prämissen des sich formierenden sozialistischen Realismus »poli- 
tische< »grazdanskaja«) Lyrik auch in von den Normvorstellungen abweichendem Sinn 
und anderer Form zu schreiben. 1937, auch das Jahr der Feierlichkeiten zum 100. Todes- 


tag Aleksandr Puskins'*?, spitzt sich die Normdiskussion um angemessene, ideologie- 


146 M. Gasparov: O. Mandel’stam, S. 66. 

147 Ebd., S. 66: »Korga mbi npocnexnBaem ero nyTb OT anokannncnca K peBONIOLNOHHOÑ BOÑHE BCMEHE 
penakıni »Hen3BecTHOro congaTa<, TO Mbi BAANM KAXAOE ero ABNXKEHNE HaBCTpeuy COBPeMEHHO- 
CTU, KaK nog mnKpockonom. Hn npncnocobnenyecTBa, HN HaCnnns HAD, CO6OÑ B 3TOM ABNXKEHNN 
Her — ECTb TONbKO TpyAHas N CNOXKHaA NOTNKA NOƏTNYECKOÑ MbICNN.« 

148 Ebd., S. 66. »[...] [C]Tnxn ero oKasbIBaloTca HenpneMneMb! He n3-3a MAEONOTNN, HO N3-3a CTUNA, KO- 
TOpbIň KOMY-TO MellaeT YBNAETb NAEONOTNIO.« 

149 Vgl. Jurij Molok: Puškin v 1937 godu. Materialy i issledovanija po ikonografii. Moskau: Novoe lit- 
eraturnoe obozrenie 2000. Jonathan Platt: Greetings, Pushkin! Stalinist Cultural Politics and the 
Russian National Bard, Pittsburgh: University of Pittsburgh Press 2016. Stephanie Sandler: Com- 
memorating Pushkin. Russia’s Myth of a National Poet, Stanford: Stanford University Press 2004, 
S. 85-135. 
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konforme Dichtung zu. »Politische Poesie« (»politiceskaja poezia«), so ein Artikel in der 
»Pravda« vom 28.2.1937°°, müsse inhaltlich und sprachlich Klartext reden, »vernebel- 
te« und »abstrakte« Sprache sei nichts anderes als ein Aufruf, sich von der Politik, und 


151 An mehreren Stellen 


somit vom »Pathos des sozialistischen Aufbaus«, zu entfernen. 
wird Leonid Pasternak eines solchen Sprachgebrauchs beschuldigt, während Aleksandr 
Puskin als Leitbild installiert wird. 

Ohne die Dispute um die Normpoetik der sowjetischen Lyrik hier weiter verfolgen 
zu können, soll der Verweis auf die Diskussion um die beiden Gedichte Mandel’stams 
die Engführung zwischen Ideologischem, Politischem und Ästhetischem für eine »Zeit- 
dichtung verdeutlichen. Dabei gilt noch einmal zu unterstreichen, dass »politisch« auf- 
grund normpoetischer Bestimmungen des Politischen, wie im obigen Verweis auf den 
Artikel in der »Pravda« vom Februar 1937 deutlich wird, in der sowjetischen Lyrik bzw. 
Lyrikdiskussion eine jenseits des offiziellen Bereichs tabuisierte, kaum bespielbare, »po- 
litisch inkorrekte« Kategorie war. Wenn Gasparov die Kategorie »graZdanskaja lirika« 
anwendet, so ergibt sich daraus auch eine Differenzierung eines Begriffs des »Politi- 
schen« der Lyrik (bzw. Literatur und Kunst) zwischen Form- und Systemautonomie ei- 


nerseits und kritischer Intervention andererseits. ”®? 


Aus der Perspektive ex post geht 
es dabei um alles, vor allem um die Frage nach Möglichkeit bzw. Unmöglichkeit von 
Dichtung während und nach deren missbräuchlicher Instrumentalisierung durch die 


Totalitarismen des 20. Jahrhunderts.'? 


Politische Daten und (die) Namen 


In Gasparovs Lektüre der beiden späten Mandelstam-Gedichte ist also das Argument, 
es handle sich um »staatsbürgerliche« Lyrik - im Sinne einer Partizipation an den im 
sowjetischen Jahr 1937 aktuellen tages- und staatspolitischen Verhältnissen - zentral. Im 
Folgenden geht es darum, für das »Politische< lyriktheoretische Kategorien zu finden. 


150 Die »Ode« und die »Verse« entstanden im Januar 1937. 

151 »O politiceskoj poėzii«, in: Pravda, 28.02.1937, S. 4: »ƏTO Henb3n UHaye MOHATb, KaK MPN3bIB: NO- 
Dante OT MONMTUKN, NOAanbLIe OT napoca COLLMaNNCTUyecKoro CTPONTENBCTBA.« 

152 Für Ersteres sehe ich paradigmatisch den von Adorno etwa im Vortrag/Aufsatz »Engagement« ver- 
tretenen Standpunkt, für Letzteres im Fluchtpunkt die Position von Chantal Mouffe. Vgl. Theo- 
dor W. Adorno: »Engagement« [Radiovortrag mit dem Titel »Engagement und künstlerische Au- 
tonomie«, 1962], in. ders., Noten zur Literatur. Frankfurt a.M.: Surhkamp 2003, S. 408-430. Chantal 
Mouffe: Agonistik. Die Welt politisch denken. Berlin: Suhrkamp 2014. Hier etwa das Kapitel 5: 
»Agonistische Politik und künstlerische Praktiken«, S. 133-160. Sylvia Sasse hat mich auf Mouffe 
gestoßen. Danke dafür. 

153 Für den Bereich des »Zeitgedichts« bzw. der »grazdanskaja lirika« in der frühsowjetischen Litera- 
tur (etwa 1917-1937) im Hinblick auf ein differenzierteres Verständnis im Spannungsfeld zwischen 
künstlerischer Defizienz einerseits und Engagement, Opportunismus und eben »Zeitlyrik< ande- 
rerseits scheint es noch Forschungsbedarf zu geben. Vgl. etwa auch die Diskussion zu Nikolaj A. 
Zabolockijs (1903-1958) Gedichten in der »Izvestija«: Kevin M. F. Platt: »Ideologija literatury. N.A. 
Zabolockij na stranicach »Izvestij« (k biografii poėta 1934-1937 godov), in: NLO 4 (2000), S. 91-109. 
Dazu: O.N. Moroz: »Jazyk politiceskoj poėzii< i stichi N. A. Zabolockogo v gazete »Izvestija< (1934- 
1937)«, in: Izvestija Rossijskogo gosudarstvennogo pedagogiteskogo universiteta imeni A.l. Gerce- 
na 2008, S. 207-212. 
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Welche Form hat das »Politische< als Haltung, als Stellungnahme, als programmatische 
Formulierung, die einen gesellschaftlichen Zusammenhang im Blick hat, parteipoli- 
tisch markiert, ideologisch sein kann? 

Also erneut das Datenhafte, das Referenzielle: Die Frage nach der Referenzialität 
- des Datenhaften - des lyrischen Textes scheint im modernistischen Paradigma ge- 


* von Wirklichkeiten in (sekundäre) 


klärt: Die wortkünstlerischen »Verwandlungen. 
Sprachwirklichkeiten - und auch noch die Inkorporierung des Datums bei Celan ist 
eine solche - schließen »Äußerlichkeiten« aus. Selbstreferenzialität, so die Lyriktheorie, 
ist das Wesen des modernistischen Gedichts: Das besagt die Erlebnisästhetik, davon 
handeln Theorien von den Projektionen des Äquivalenzprinzips!°° von einer Ebene der 


Semantik und Grammatik auf eine der »poetischen Grammatik«°°. »Immanenzen? 


58 zeichnen das Lyrische aus. Dies ändert sich auch in der 


oder zumindest »Eigensinn«' 
Schwerpunktverlagerung vom erlebenden Ich zum Texterlebnis im strukturalistischen 
»linguistischen Positivismus«"°? nicht, der von einer Überstrukturierung des lyrischen 
Textes als sekundärer Kodierung ausgeht. Dominant und resistent ist die Überzeu- 
gung, Lyrik setze eine als »unmittelbar verständlich«!°° gesetzte Sprachwirklichkeit in 
die Welt, die Dekodierungsmöglichkeiten auf einer indikativen und deiktischen Ebene 


überkommen, tilgen will. 


154 Hugo Friedrich: Die Struktur der modernen Lyrik. Von der Mitte des neunzehnten bis zur Mitte 
des zwanzigsten Jahrhunderts. [1956] Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1996, S. 16. »Von den drei 
möglichen Verhaltensweisen Iyrischen Dichtens — Fühlen, Beobachten, Verwandeln — dominiert 
in der Moderne die letztere, und zwar hinsichtlich der Welt wie hinsichtlich der Sprache.« Vgl. 
Roman Jakobson: »Linguistik und Poetik« [1960], in: ders., Poetik. Ausgewählte Aufsätze 1921-1971, 
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005, S. 111: » Umwandlung einer Botschaft in ein dauerhaftes Dinge, 

155  R.Jakobson: Linguistik, S. 63-121, hier: S. 94. 

156 Vgl. Hendrik Birus/Sebastian Donat (Hgg.): Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie: 
sämtliche Gedichtanalysen von Roman Jakobson (2 Bände), Berlin: de Gruyter 2007. 

157 Hans Blumenberg: »Sprachsituation und immanente Poetiks, in: Iser, Wolfgang (Hg.), Immanente 
Ästhetik. Ästhetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne, München: Wilhelm Fink 1966, 
S. 145-155. Jürgen Brockoff: Geschichte der reinen Poesie. Von der Weimarer Klassik bis zur histo- 
rischen Avantgarde. Göttingen: Wallstein 2010. Brockoff rekonstruiert hierin Felder eines ästheti- 
schen Purismus, der »Reinigung der Poesie«, in der deutschsprachigen Literatur u.a. als Reinigung 
von der»Individualität des schaffenden Künstlers«, von »Ernst und Zwang«, vom »philosophischen 
und theoretischen Diskurs« oder vom »Zufall der individuellen menschlichen Existenz«. Auch die 
modernistischen Schauplätze einer Reinigung »als Abstraktion und Konstruktion« und schließlich 
der »Reinigung der Poesie von der Sprache« im Dadaismus Hugo Balls sind als Phänomene eines 
expliziten poetischen Purismus berücksichtigt. 

158 Rüdiger Zymner: Lyrik. Umriss und Begriff, Paderborn: mentis 2009, S. 96-97: »Lyrik ist diejenige 
Gattung, die Sprache als Medium der sprachprozeduralen Sinngenese demonstriert, bzw. demons- 
trativsichtbar macht, die mithin den Eigensinn von Sprache vorzeigt, Lyrikistals diejenige Gattung 
zu bezeichnen, deren sprachgenerisches Charakteristikum darin besteht, ein Display sprachlicher 
Medialität zu sein.« 

159 W. Menninghaus: Magie, S.15: Kritisiert die »Verlängerung der Probleme des strukturalistischen 
Begriffs von Sprachsystem in einen zweideutigen Begriff von Gedicht-Realität« bei Peter Szondi, 
und behauptet, dass dabei deutlich werde, »[...] wie eng der Ausfall historischer Reflexion mit der 
Verabsolutierung eines linguistischen Positivismus zusammenhängt.« 

160 Emil Staiger: Grundbegriffe der Poetik, Zürich: Atlantis Verlag 1959, S. 46. 
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Etwas zugespitzt ließe sich sagen: Im »guten« Gedicht ist alles gegeben - datum - 
sofern seine Datierung eine äußerliche bleibt und seine Daten wortkünstlerische sind, 
Gegenstand des lyrischen Erlebens und so, als poetisches Wort, gegenstandslos, selbst- 
referenziell.°! Dabei ist die Vorstellung von einem solchen Alles, an die strukturalisti- 
sche Vorstellung der organischen Ganzheit gebunden, in der die »Teile«, das Partikuläre, 
die Deals, binärlogisch diesem Ganzen untergeordnet sind. Aus solcher Vorstellung 
folgt, dass aufgrund seiner eigenen Logik«, so Baudrillard, im »guten Gedicht [...] nichts 
übrig [bleibt]«, da das »gesamte lautliche Material aufgebraucht« ist.!6? 

Wenn Derrida also behauptet, in Celans Dichtung sei die Trennlinie zwischen der 
Äußerlichkeit des Datums und dem Inneren des Gedichte in einer »Einverleibung« bin- 
corporation«)!® des Äußerlichen aufgehoben, spitzt sich darin diese Überzeugung der 
Restlosigkeit zu. 

Umgekehrt kann man der Ansicht sein, dass das »schlechte Gedicht« genau an den 
verwertbaren Resten zu erkennen ist, an »Diskursschlacke, [an] irgendetwas, das nicht 
gezündet hat und im Fest reversiblen Sprechens weder aufgelöst noch konsumiert wur- 
de lf? Aber eben die Fähigkeit der Literatur (und Kunst), derlei »Überschuss« zu produ- 
zieren und diesen als solches, als »Überzähliges< (»surnume&raire«) wahrnehmbar, sicht- 
bar zu machen, bestimmt Ranciere als das Politische (der Kunst): 


Es darfin der Gemeinschaft keine Namen-von-Körpern geben, die als Überschuss von 
realen Körpern zirkulieren, keine schwebenden und überzähligen Namen, die fähig 
wären, neue Fiktionen zu konstituieren, die das Ganze teilen und seine Form und sei- 
ne Funktionalität auflösen würden. Und es darfauch im Gedicht keine überzähligen Körper 
geben in Bezug darauf, was die Zusammenfügung der Bedeutungen nötig macht, keine Körper- 
zustände, die nicht durch ein bestimmtes Ausdrucksverhältnis mit einem Bedeutungszustand 
verbunden sind. [Kursiv B.O.]'® 


Das Politische ist weder auf den explizit geäußerten ideologischen, parteipolitischen 
Standpunkt (Herrscherlob, Gelegenheitsgedicht, Zeitgedicht) zu reduzieren, noch kann 
es als ein hermetisch Selbstreferenzielles sich von derlei »tagesschreiben« distanzieren, 
sich davor verschließen, dagegen abdichten. Genau das hat ja die Kunst, das heißt hier: 
die postsowjetische, postmoderne Lyrik, verstanden und betrieben. Sie setzte an die 
Stelle eines »primär ideologischen«, »und sei es in Form der Negation«, ein »ästhe- 


161 Roman Jakobson: »Die neueste russische Poesie« [1921], in: Texte der russischen Formalisten. Bd. 
Il. Texte zur Theorie des Verses und der poetischen Sprache, eingeleitet und hg. v. Wolf-Dieter 
Stempel, München: Wilhelm Fink 1972, S. 18-135, hier: S. 93 (zum »poetischen Neologismus«). 

162 Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod, München: Hanser 1991, S. 306. 

163 J. Derrida: Schibboleth, S. 38. 

164 J. Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod, München: Hanser 1991, S. 306. 

165 Jacques Ranciere: Politik der Literatur. Aus dem Französischen von Richard Steurer, Wien: Passagen 
2007, S. 58: Die kursivierte Schlüsselpassage im französischen Original: Jacques Ranciere: Politique 
de la littérature, Paris: Galilée 2007, S. 51-52: »Et il ne doit pas y avoir, dans le poème, de corps 
surnum6raires par rapport à ce que nécessite l’agencement des significations, pas d’etats de corps 
non reliés par un rapport d’expressivite défini à un état des significations.« 
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tisches Verhältnis zur sprachlichen Umgebung.«!66 Mit Jacques Ranciere könnte man 
das sich aus einem ästhetischen Verhältnis zur Wirklichkeit ergebende Politische als ein 


»Überzähliges< bezeichnen. Politisch sei Kunst demnach dann, wenn sie das »nutzlose 


Detail (»details inutiles«)!°7 


168 


nicht einem »Sinnganzen« unterordne, sondern den »de- 
skriptiven Überschuss«'°° als Widerstand gegen den Sinn« antreten lasse, »als das Wirk- 
liche?®? , das nicht Bezeichenbare. Rancieres Bestimmung des Polistischen gründet auf 
einer Kritik einer strukturalistisch holistisch geprägten »klassischen Logik der Reprä- 
sentation«. Er unterscheidet drei Ordnungen der »Aufteilungen des Sinnlichen.”7°; er 
spricht vom ethischen, dem repräsentativen und dem ästhetischen Regime. Für letz- 
teres veranschlagt er mit Schillers »ästhetischem Zustand«, der sowohl als autonom 
als auch, und darauf kommt es an, als Suspendierung jeglicher Hierarchie beschrieben 
wird, die Befreiung vom Prinzip der Repräsentativität. 

Die Explikation des Datums, des Datenhaften ist Signum einer nachmodernistischen 
Dynamik der Lyrik, in der die modernistische, »programmatisch gewordene Entselbst- 
verständlichung der Gemeinsprache« in der Wortkunst in einer dazu gegenläufigen 
Bewegung semantisch säkularisiert wird. Für eine Lyrik, die Workunst in einen »se- 
mantischen Dienstwert der Sprache« zurückführt," sind neben den Daten die Namen 
zentral. Bereits im oben zitierten Beispiel aus Prigovs Gedichtband »Grafik peresecenija 
imen i dat« (Verzeichnis der Überschneidungen von Namen und Daten), der noch aus- 
führlich zu analysieren ist, wird diese Konstellation thematisch. Wir treffen hier, das 
wird sich in der genauen Analyse von Prigovs Zyklus vor allem im Aufbrauchen des Vor- 


namens als Reimwort zeigen, auf eine poetische Säkularisierung des Namenhaften des 


166 Georg Witte: »Nachwort: Poesie nach der Poesie«, in: Thümler, Walter (Hg.), Moderne russische 
Poesie seit 1966. Eine Anthologie, Berlin: Oberbaum Verlag 1990, S. 368-380, hier: S. 369. Vgl. dazu 
auch die Überlegungen bei Boris Groys: Boris Groys:»Zum »Paradigmenwechsel«in der inoffiziellen 
Kultur der Sowjetunion«, in: ders.: Zeitgenössische Kunst aus Moskau. Von der Neo-Avantgarde 
zum Post-Stalinismus, München: Klinkhardt & Biermann 1991, S. 51-64. 

167 Ranciere bezieht sich dabei auf Roland Barthes: »Leffet de réel«, in: ders.: Oeuvres complètes. To- 
me II. 1966-1973, Paris 1994, S. 479-484, hier S. 480. Roland Barthes: »Der Wirklichkeitseffekt«, in: 
ders., Das Rauschen der Sprache, Frankfurt a.M. 2006, S. 164-172. 

168 Jacques Ranciere: »Der Wirklichkeitseffekt und die Politik der Fiktion«, in: Linck, Dirck/Lüthy, Mi- 
chael/Obermayr, Brigitte/Vöhler, Martin (Hgg.), Realismus in den Künsten der Gegenwart, Berlin: 
diaphanes 2010, S. 141-157, hier: S. 147. 

169 R. Barthes: Der Wirklichkeitseffekt, S. 171. 

170 Jacques Ranciere: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Berlin: 
bBooks 2006, S. 39-41. 

171 Vgl. H. Blumenberg: Sprachsituation, S. 150. »Aber diese in aller Poesie sich vollziehende, in der 
modernen Dichtung gleichsam programmatisch gewordene Entselbstverständlichung der Ge- 
meinsprache, die ins Prätentiöse wie ins Magische genutzt werden kann, ist noch nicht die volle 
Beschreibung der ästhetischen Funktion der Sprache. Es kommt in der Tendenz auf Vieldeutig- 
keit zu dem, was man ein »Grenzereignis« nennen könnte, es wird ein Punkt erreicht, an dem der 
semantische Dienstwert der Sprache gleichsam versagt.« Vgl. auch: Gerhart Schmidt: »Lyrische 
Sprache und normale Sprache, in: Erich Köhler: Sprachen der Lyrik. Festschrift für Hugo Friedrich 
zum 70. Geburtstag, Frankfurt a.M.: Vittorio Klostermann 1975, S. 731-750. 
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lyrischen Wortes. Gegenläufig zur auch namensmystisch motivierten »Engführung«'7* 
handelt es sich auch hier um eine »Ausführung«, Explikation. 

Wenden wir uns also in Analogie zum aus- und freigestellten Datum als Konkretum 
des Datenhaften dem Eigennamen zu.'”? Im Fall von Mandelštams »Ode« haben wir 
bereits ein besonderes Augenmerk auf »Stalin« gelegt. Wir wollen den Eigennamen als 
das banale, profane Konkretum des »Namenhaften« des lyrischen Wortes betrachten.'7* 

Entgegen der Überzeugung von der lyrischen Wort- als Namensschöpfung, des we- 
senhaften, weil namensartigen lyrischen Wortes - bishin zur avantgardistischen laut- 


künstlerischen Onomatopoetik!7° 


- kann der Eigenname dann expliziert werden, wenn 
seine Bedeutungen ausbuchstabiert, das heißt in einen »ssemantischen Gebrauchswert« 
zurückgeführt werden oder er durch Einfügung in lyrische Formschemen seine Na- 
menhaftigkeit verliert und zum Wort wird (vgl. »Sta(h)line). 

Von »Gebrauchswerten« geht Igor’ Cholin (1920-1999) im Poem »Novoe imja voždja« 
(Der neue Name des Führers, 1977) aus. Ich sehe darin eine Fortschreibung von Man- 
delstams »Ode«, zumindest um eine lyrische Verhandlung des Eigennamens Stalin im 
Sinne einer spätsowjetischen Ästhetik minimalistisch-dokumentaristischer Nüchtern- 
heit. Die Bezüge zu den beiden bekanntesten Stalin-Gedichten Mandel’stams (»Epi- 
gramm« und »Ode«) zeigen sich in der ersten Strophe von Cholins Poem in eklatanter 
Form. Jenseits von Karikatur (in Mandel’stams »Epigramm«) und Porträt (in der »Ode«) 
setzt Cholin mit dem Namen (jenem des Revolutionärs) und, im Kontrast dazu, mit 


biometrischen Daten an 78 


Schuhgröße, Körpergewicht, Einwohnerzahl des Sowjet- 
reichs: Die als Ziffern geschriebenen Zahlen geraten in eine beklemmende poetische 


Äquivalenz, die zugleich Evidenz ist. 


172 Peter Szondi:»Durch die Enge geführt. Versuch über die Verständlichkeit des modernen Gedichts«, 
in: ders., Celan-Studien. Frankfurt a.M.: Bibliothek Suhrkamp 1972, S. 47-111; kritisch dazu: Win- 
fried Menninghaus: Paul Celan. Magie der Form, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980, v.a. S. 253-254 
(zum »Überschuß von Celans Intention auf den Namen über ihre »Präsenz im Gedichten [kursiv, B.O.]) 
vgl. die Argumentation bei W. Menninghaus: Magie, S. 15-17. Zu Benjamins Sprachphilosophie vgl. 
[Die Philosophie begreife die Sprache] [...] nicht als ein durch Konvention gestiftetes Zeichensys- 
tem, sondern als eine Ordnung, kraft welcher ihre Einsichten jeweils ganz bestimmten Worten 
zustreben, deren im Begriff verkrustete Oberfläche unter ihrer magnetischen Berührung sich löst 
und die Formen des in ihr verschlossenen Lebens verrät.« Vgl. Uwe Steiner: »Über Sprache über- 
haupt und über die Sprache des Menschen«, in: Lindner, Burkhardt (Hg.), Benjamin Handbuch. 
Leben-Werk-Wirkung, Stuttgart: J.B. Metzler 2011, S. 592-603, hier: S. 594. 

173 D. Burdorf: Einführung, S. 169: »Generalia« (»Ortsnamen oder Zeitangaben«) und »Individua« (»Ei- 
gennamen«) führt Burdorf in seinem Abschnitt zu »Wirklichkeitsbezug und Perspektive des Ge- 
dichts« als »Bezeichnungen für allgemeine Rahmenbedingungen des Dargestellten« an. 

174 Von hier aus führte der Weg zum dichterischen »Herrscherlob«, vor allem in Form der Ode, in der 
sich auch eine Protoform politischer Lyrik erkennen lässt. Vgl. Ch. Garstka, Herrscherlob. 

175 Mit Ausläufern in der Apophatik, bzw. im »imjaslavie« in der orthodox geprägten Namensphiloso- 
phie, vgl. dazu Aage A. Hansen-Löve: »Velimir Chlebnikovs Onomatopoetik. Name und Anagram, 
in: WSA 21 (1988), S. 135-223. Auch die die Auseinandersetzung mit der Iyrischen Wortkunst Paul 
Celans, mit expliziter Berücksichtigung der jüdisch-kabbalistisch geprägten Auffassung des Wort- 
schaffens (Walter Benjamin, Gershom Scholem, Peter Szondi). Vgl. W. Menninghaus: Magie. Mo- 
nika Schmitz-Emans: Die Sprache der modernen Dichtung, München: Wilhelm Fink 1997, insbes. 
S. 12-14. 

176 Zu diesem Gedicht vgl. auch Ch. Garstka, Herrscherlob, S. 536-539. 
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CranııH — 

Mononop uenoBeK MPUATHON Hapy>KHOCTU 
Bonocbi nenenbHbIe 

Hoc npamoi 

Inasa rony6ble 

CTaH CTPOMHbIN N U3ALLHBIM 

Ulnpokne nneyn 

Yskas Tanna 

PocT 192 CM 

Bec 100 Kr 

Pa3mep o6yBn 46 

Mog cpoen BNACTbIO 

Nmen gepxaBy 

HacynThiBa oyo 200 Mun. Inuonopl venopek 


L..] 


Stalin — Ein junger Mann von angenehmer Erscheinung/Aschgraue Haare/Gerade Na- 
se/Ebenmäfßige schöne Gestalt/Breite Schultern/Schmale Taille/Größe 192 cm/Gewicht 
100 kg/Schuhgröße 46/Beherrschte/Ein Reich/Von 200 Mill. Menschen/[...]'77 


So dechiffriert Dmitri Prigov in einem Zyklus mit dem lakonischen Titel »V smysle« (Soll 
heißen) mystische Sprachformeln, die er mit zaum«<-artigem Lautgestammel oder Kurz- 
formen von Vornamen überschneidet (»Ase, Vova, ihr — Ave/«), in historisch schwerge- 
wichtige Eigennamen: 


Ace, Bopa, Bbl —aBBa 

B cmbicne, enny Bnaaumup Nnbny 
Yce, Oca, OCb ecn 

B cmaicne Crann Nocno 
BnccapnoHoBny 

Anuk Alnkaaua Anka 

B cmoicne, Intnep Anontdh 


Anoncosuu'® 


Ase, Vova, ihr - Ave/Soll heißen: Lenin Vladimir Il’i£/Ois, Pepi, Achse, sei/Soll heißen: 
Stalin losif/Vissarionovic/Adik Likadia die Wilde/dika/Soll heißen, Hitler Adolf/Aloiso- 
vie 

Das Überzählige produziert in diese lyrischen Wort- bzw. Namenserklärungen freilich 


dieses »v smysle« (»soll heißen«) als Gleichheitszeichen, das die oben als solche bezeich- 
nete Ausführung nicht nur markiert, sondern in die Welt setzt. 


177 Igor Cholin:»Novoe imja voZdja. (VyderZka)«/»Der neue Name des Führers (Auszug) «, in: Thümler, 
Walter (Hg.), Moderne russische Poesie seit 1966. Eine Anthologie, Berlin: Oberbaum Verlag 1990, 
S. 8-21; hier: 8-9. Nachdichtung von Günter Hirt und Sascha Wonders. 

178 Dmitrij A. Prigov: »V smysle«, in: ders., Pjat’desjat kapelek krovi, Moskau: Tekst 1993, S. 79-112, hier: 
S. 86. 
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Datumskunst 
Den Namen explizieren: »Soll heißen«/»V smysle« 


Deutlich wird eine solche ihr Tun explizierende, als lyrischen Text ausbuchstabierende 
Exkorporierung und Dechiffrierung in Prigovs extensiver Beschäftigung mit Namens- 
poetik im Spektrum von Apophatik »Opasnyj opyt«/Gefährliche Erfahrung, 1973) bis 
hin zur Auseinandersetzung mit der futuristischen Onomatopoetik.'7? Das Ausbuch- 
stabieren und Explizieren wird in vielen dieser Texte anhand dialogischer Repliken!?° 
oder umgangssprachlicher Formeln wie »v smysle« (»soll heißen«) betrieben. Gerade in 
diesem banalen »soll heißen« manifestiert sich das oben als solches bezeichnete akti- 
ve Exkorporieren und Explizieren im wieder Sprache werdenden und so den Status des 
Namenhaften hinter sich lassenden Ausbuchstabieren der Bedeutung. 

In zahlreichen onomatopoetischen Zyklen veräußerlicht Prigov die futuristische 
Verdinglichung adamistischer Wortweltschöpfung wie sie Velimir Chlebnikov und Alek- 
sej Kručenych u.a. als »Personifizierung von Laut-Namen« betrieben,'?! mit banalen 
Namensnennungen aus der ebenso »einfachen« wie schrecklichen historischen Realität. 
Wichtig ist dabei, wie im folgenden Beispiel explizit wird, eben dieses verrechnende 
Gleichsetzen in der titelgebenden Phrase »v smysle« (soll heißen). Das ist nicht so sehr 
der Verrat am briechen Lautgeheimnis, als vielmehr sein banales Verraten im Sinne 
eines eben ausführenden Aussprechens und Ausschreibens. 

In der folgenden Beispielreihe ist die graduell abnehmende Übersetzbarkeit der 
einzelnen Gedichte auffallend: Wort- und Namensbedeutung konkurrieren zunächst, 
werden dann aber zunehmend nivelliert. Der Name verliert seine Lautsinnlichkeit, es 
wird ihm quasi lexikalische Bedeutung unterstellt. 


Wnta nenean Anno 

B cmbicne, BecHa u DäCUper BO3MOXKHOCTEN 
Bopnc c6pocun 6ypc 

B cCMbIcne, OCEHb U OKNAAHNE CMepTu 


179 Vgl. den Abschnitt»Imja otčestvo« (Name, Vatersname) in Dmitrij Aleksandrovič Prigov: MOSKVA. 
Virši na kazdyj den, Sobranie sočinenij v plat tomach. Tom 2, zusammengestellt u. hg. v. Brigitte 
Obermayr und Georg Witte, Moskau: Novoe literaturnoe obozrenie 2016, S. 615-644. Zur Namens- 
poetik bei Prigov vgl. Rainer Grübel: »Namen in den literarischen Medien Lyrik, Prosa und Drama. 
Das Beispiel der Namen-Poetiken im Werk von Dmitrij Aleksandrovič Prigov«, in: Freise, Matthi- 
as (Hg.), Namen in der russischen Literatur. Imena v russkoj literature, Wiesbaden: Harrassowitz 
2013, S. 215-265. Im Kontext der Apophatik: Brigitte Obermayr: »Verneinung, Verteilung, Übertrei- 
bung und andere apophatische Verfahren. (Am Beispiel Dmitrij A. Prigov)«, in: WSA 73 (2014), 
S. 517-544. 

180 Vgl. »20 metamorfoz imen« (20 Metamorphosen des Namens; 1991; unveröffentlicht) »Bona 
nneTtca n3MeHaach/TloA UNCTbIM UMeHeM Enb Asch! -/UMma-To KUTaicKoe, Aa? -/TouHo KuTanckoe! 
-/BoT, BOT, kntaiickoe! a Bna-To/Hebechbin, aa? -/[..] (Das Wasser fließt in ständiger Verwand- 
lung/Unter seinem reinen Namen Wand-Lung/Das ist doch ein chinesischer Name, nicht wahr? 
-/Ja, genau, ein chinesischer! -/Oh, ja ein chinesischer Name! Aber dem Aussehen nach/eher 
himmlisch, nicht wahr?). Vgl. B. Obermayr: Verneinung, S. 538-539. 

181 A. Hansen-Löve: Velimir Chlebnikovs, S. 142. 
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Jwvrpuu oMepTBuNn MUTPy 


B cmbicne, Bce! 3uMa! HO UTO-TO Tennutca'®? 


Iľja liebkoste Lilja/Soll heißen: Frühling und Aufblühen der Möglichkeiten/Boris ver- 
warf das Priesterseminar/Soll heißen: Herbst und Erwartung des Todes/Dmitrij ver- 
nichtete die Mitra/Soll heißen: Aus! Winter - und irgendetwas funkelt 


Im Falle der alliterierenden, auf die futuristische Onomatopoetik bezugnehmenden 
(aufbauend auf Chlebnikovs Liebe zum »El«)"#? Zeile »IPja lelejal Lilju« (Ija liebkoste 
Lilja), ist die Übersetzbarkeit gegeben. Was nach onomatopoetischer Selbstwertigkeit 
klingt und vor allem danach aussieht, sa lelejal Lilju«, verrät diese bereits: Namen 
und Verben bedeuten hier, sind als solche validierbar. Umso fragwürdiger ist die an- 
gebotene Dechiffrierung des vermeintlich Metaphorischen: »Soll heißen: Frühling und 
Aufblühen der Möglichkeiten« ist nicht nur überflüssig und überschüssig, sondern gibt 
ein deutliches Statement zur Selbstwertigkeit oder Immanenz des poetischen Wortes 
ab. Die Übersetzung bzw. Dechiffrierung ist hier doppelte Entwertung: Sie übersetzt 
schlechte Lyrik in noch schlechtere und ersetzt das inflationäre Sprachspiel durch ein 
stereotypes Sprachbild. 

Die onomatopoetische Wortschöpfung wird im folgenden Beispiel, als Konkurrenz 
zwischen Lautbild und Bildhaftem, Metaphorischem, noch deutlicher. Der abrupt an- 
mutende Umbruch, die Übersetzung des nach poetischem Selbstwert, nach Verdich- 
tung Heischenden wird in Eigennamen und Andeutungen historischer Szenarien trans- 
formiert. Die erste Zeile, die Gedichtzeile, das Versatzstück einer möglichen briechen 
Sequenz, findet sich in eine Schlagzeile übersetzt: »Lejla lila aloe/V smysle, Gitler v 
Evrope/[...]« (Leila vergoss Aloe/Soll heißen: Hitler in Europa). 


Nenna nnna anoa 

B cmaicne, Tutnep B EBpone 
EBreHnñ, TOBHO, BarnHa 

B cmbicne, Cranun Ha Bonre 
Pannonoprt panoprTtyeT B pynop 


B cmbicne, Bor B Hebecax'°* 


Leila vergoss Aloe/Soll heißen: Hitler in Europa/Evgenij, Scheiße, Vagina/Soll heißen: 
Stalin an der Volga/Rappoport brüllt den Rapport ins Megafon/Soll heißen: Gott im 
Himmel 


Die Vereinzelung des lyrischen Wortes als ein Namenhaftes der Dichtung ist im fol- 
genden Text dieses selben Zyklus zur Disposition gestellt, wenn Zitat-Verweise auf Ge- 
dichtzeilen oder floskelhafte Anspielungen Iyrischer Topoi in nüchterne, technokrati- 
sche Prosa übertragen werden. Vor allem an solchen Stellen eines Ernstnehmens der 
lyrischen Floskel in Form eines Ausbuchstabierens und Aussprechens wird deutlich, 


182 D.Prigov: V smysle, S. 71. 
183 A Hansen-Löve: Velimir Chlebnikov, S. 151. 
184 D. Prigov: V smysle, S. 85. 
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dass es hier nicht um eine die formalen Prinzipien, die intrinsischen Werte und Sinn- 
fragen inkorporierende Parodie geht. Die weitgehende, sich tatsächlich vom modus ope- 
randi zum modus vivendi”? entfaltende Exkorporierung der Dechiffrierung als Zählen, 
Rechnen und Vergleichen, Prigovs Sensibilität für das Reale des Zählens und Rechnens 
kulminiert im Zyklus »Is£islenija i Ustanovlenija« »Berechnungen und Bestimmungen« 
1995-1999)."%° Das modernistische, wortkünstlerischen Eigensinn erzeugende Äquiva- 
lenzprinzip im Sinne Jakobsons ist hier zugunsten eines quasi semantisch argumen- 
tierenden Gleichheitszeichens (»soll heißen«) suspendiert. 


Bo3BpaTucb KO MHE, MOM MUNBIN 

B CMbIcne, KOHBEHLINOHANbHOCTb NOHATNA BPeMEHN 

Hawa cTapas n060Bb 

B cMmbIcne, MerabopuuHocTb ynogobnenna no6oñ 
NpOTAKEHHOCTN DDOCTDAHCTEN 

TneHa n36exaB MOTHDH 

B cmbicne, peayunpoBaHne npo6neMmbI 
CYILECTBOBAHNN 4O 

npouecca CaMOUAEHTnbuKaumN 

>KapoMm onnaTnTb HaC BHOBb 

B cMbIcne, n3HayanbHas MeTogonornyeckas 
HeyncTOTa aKTa 


Tpancuengnposanna! s7 


Kehr zurück zu mir, mein Lieber/Soll heißen: Konventionalität eines Begriffs von 
Zeit/Unsere alte Liebe/Soll heißen: Metaphorizität der Angleichung beliebiger/Entfer- 
nungen an den Raum/Modernd entflohen dem Grab/Soll heißen: Reduktion des/Exis- 
tenzproblems auf/den Prozess der Selbstidentifikation/Leidenschaft wird’s uns erneut 
vergelten/Soll heißen: Elementare methodologische/Unreinheit des Aktes/der Tran- 
szendierung 


185 Smirnov sieht darin »den Abschluss der Epoche großer Kunstwerke«, zu der für ihn maßgeblich 
auch das »Ende der Parodie« gehört. »Die Parodie, seit ihren Anfängen in den Trickster-Mythen 
immer auch parodia sacra, verliert ihre Aura, die sie selbst dann noch besaß, als sie sich gegen 
den Anspruch der weltlichen Kunst richtete, Quintessenz der Schöpfung zu sein e Igors P Smirnov: 
»Dasein und Sein in D. A. Prigovs Gedichten«, in: Obermayr, Brigitte (Hg.), Jenseits der Parodie. 
Dmitrij A. Prigovs Werk als neues poetisches Paradigma (= WSA Sonderband 81 (2013)), S. 54-70, 
hier: S. 55. 

186 Dmitrij A. Prigov: Iscislenija i ustanovlenija. Stratifikacionnye i konvertacionnye teksty, Moskau: 
Novoe literaturnoe obozrenie 2001. Übersetzungen einzelner Texte: »Berechnungen und Bestim- 
mungen. Stratifikations- und Konvertierungstexte«, übers. v. Günter Hirt und Sascha Wonders, in: 
Via Regia. Blätter für internationale kulturelle Kommunikation. März/April 1997, S. 62-78. Schreib- 
heft. Zeitschrift für Literatur 70 (2008), S. 185-206. Georg Witte: »Was ich mit wem vergleichen 
würde«. Prigovs Poesie des totalen Tauschs«, in: Weitlaner, Wolfgang (Hg.), Kultur. Sprache. Öko- 
nomie. Beiträge zur gleichnamigen Tagung an der Wirtschaftsuniversität Wien. 3.-5. Dezember 
1999, (= WSA Sonderband 54 (2001)), S. 201-215. 

187 D. Prigov: V smysle, S. 84. 
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Gedichte »die jede/r versteht« 


Neben den »Date Paintings« der »Today« Series«, den Diarien der privaten Bewegungen 


im Projekt »I went«, der Archivierung der Spuren seiner Zeitungslektüre in »I read«!$® 


189 


oder aber dem Verzeichnis der Ewigkeit in »One Million Years«®?, sämtliche Projekte 


erstrecken sich über mehrere Jahre, ja Jahrzehnte, führt On Kawara vom 10. Mai 1968 


bis zum 17. September 19791%° 


Buch über seine täglichen Begegnungen. »I met« heißt 
der Zyklus, der aus auf Schreibmaschine getippten Listen besteht, die, mittig über ei- 
ne A4-Seite laufend, eine Reihe von Namen aufzählen, jeweils einen Vornamen und 
einen Nachnamen pro Zeile. Die Fußzeile bildet ein Datumsstempel, wie Kawara ihn 
auch für »I went« oder »I read« verwendet. Jedes Blatt wird in eine Klarsichthülle ge- 
steckt, die dann in chronologischer Reihenfolge in einen Heftordner (einen pro Jahr, 
mit Ausnahme der Jahre 1968 und 1979)” gehängt wird. Sehr deutlich tragen die Vor- 
und Nachnamen die Züge des jeweiligen Aufenthaltsorts - im nachstehenden Beispiel 


verweisen sie auf den skandinavischen Raum. 


»PONTUS HULTEN 
GÖSTA WIBOM 
DISA HÄSTAD 
ANNA LENA WIBOM 
ELISABETH LIND 
ELSA HÄSTAD 

SIW ERIKSSON 
KLAR HULTEN 
1JAN. 1973 


TAGE WESTERLUND 

MILLA TRÄGÄRDH 

PONTUS HULTEN 

ZENATI ATALLAH 

KARIN BERGQUIST LINDGREN 
BJÖRN SPRINGFELDT 

HASNI HAMIDI 

AHMED HAMANI 

2 JAN. 1973«'?? 


Die Aufzählung von Namen in aufeinander folgenden Zeilen stellt auf visueller Ebene 
eine formale Äquivalenz zwischen Liste und Gedicht her. Die Liste ist eine in Spalten ge- 


188 Vgl. auch das Kapitel »Datumsbilder« in diesem Buch. 

189 Vgl. den Abschnitt zu Kawara in diesem Buch. Beispiele der genannten Arbeiten im Katalog: On 
Kawara. continuity/discontinuity. 1963-1979. Ausstellungskatalog 1980, Stockholm: Moderna Mus- 
set. 

190 Vglwww.micheledidier.com/demo/upload_pdf/o2_1books/on_kawara_i_met.pdf: Vera Kotaji: 
»About I met by On Kawara« (2004) (letzter Zugriff am 14. Mai 2009). 

191 Vgl. V. Kotaji: About | met, S. 1. 

192 Vgl. Katalog: On Kawara. continuity, S. 98f. 
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brachte Aufzählung - Auflistung. Im Untereinander gleichen sich Verszeilen und Ding- 
verzeichnisse. Dabei ist diese formale Übereinstimmung einerseits eher zufällig (nicht 
jede Liste ist ein Gedicht). Im Falle von Kawaras Namenslisten, die er selbst als »Ge- 
dichte, die jeder versteht«!?? bezeichnete, kann man aber von einer intentional Form- 
prinzipien vulgarisierenden Simulation sprechen. Das für die Poetizität des Lyrischen 
grundlegende Verfahren der Wiederholung ist hier der Pragmatik der aufzählenden 
Tätigkeit geschuldet: Aufzählung heißt Wiederholung der aufzählenden Tätigkeit'”*. 
Diese Wiederholung setzt sich bei Kawara in das Gesamtprojekt hinein fort: Er wie- 
derholt den Akt der Aufzählung und er wiederholt den Akt der Datierung der Aufzählung 
jeden Tag. 

Der formale Sachzwang führt hier, nicht zuletzt auch in seiner graphischen Ausfüh- 
rung, in eine Poetizität des Alltäglichen und Banalen. Mit der Konkretizität der »bloßen 
Aufzählung: konkurriert eine ebenso denkbare onomatopoetische Selbstbezüglichkeit 
einer Lautpoetik der Namen. Konkretizität und Pragmatik werden schon dort zu ei- 
nem poetischen Aufstand der Sprachdinge, zu einer Anhäufung'””, wo es zu Wieder- 
holungen ein- und desselben Namens kommt. Innerhalb einer Liste führt diese Wie- 
derholung zu einer Reimstruktur, im Weiterblättern zur nächsten Seite/zum nächsten 
Tag/zur nächsten Liste, zum nächsten Gedicht, zu einer narrativen Ereignisstruktur: 
»Pontus Hulten« erscheint am 1. und 2. Januar (bis zum 5.), jedoch in alternierender 
Reihenfolge: Bildet er am 1. Januar die erste Zeile, so lässt er am 2. bis zur dritten auf 
sich warten. 

Das »I met« Projekt Kawaras entstand auf Anregung eines »deutschen Kurators«, 
der den in Mexiko weilenden Kawara Ende der 1960er Jahre gebeten habe, »to write a po- 


196 Fin Name auf einer Visitenkarte 


em that could be understood throughout the world.« 
erschien dem in Japan geborenen Künstler dann, so will es die Entstehungsanekdote, 
»as a self-evident poetical Det". Die Aufgabe, ein unabhängig von Sprachgrenzen 
weltweit verständliches Gedicht zu verfassen, löst Kawara, indem er die poetische Kraft 
der Eigennamen nutzt, jener Lexeme, deren Referent einmalig ist, die aber keinerlei le- 
xikalische Bedeutung haben.'?® 

Eigennamen sind hier Fremdwörter — Wörter, die Andere bzw. Fremde bezeichnen, 
egal ob in einer fremden oder der eigenen Sprache. Dabei sind natürlich der Grad und 
das Maß der Fremdheit eine Frage der eigenen Herkunft und Sprachkenntnisse. Frem- 
de Lexik ist unverständlich wie Namen und kann so nicht zu sinnvollen Syntagmen 


verbunden werden, aufgezählt (wenn auch dabei falsch ausgesprochen) sehr wohl.'?? 


193 Vgl. ebd., S. 98f. 

194 Vgl. Sabine Mainberger: Die Kunst des Aufzählens. Elemente zu einer Poetik des Enumerativen, 
Berlin, New York: de Gruyter 2003, S.9. 

195 »Accumlation«/senumeratio« vgl. S. Mainberger: Kunst des Aufzählens, S. 4. 

196 V. Kotaji: About | met, S. 1. [Hervorhebung B.O.] 

197 Vgl. https://www.micheledidier.com 

198 Vgl. Jurij N. Tynjanov: Problema stichotvornogo jazyka, Moskau: Sovetskij Pisatel’ 1965, S. 139, 142. 
Jurij N. Tynjanov: Das Problem der Verssprache. Zur Semantik des poetischen Textes, München: 
Wilhelm Fink 1977, S. 115f. 

199 Zu»heterogenen Aufzählungen als Topos des»Fremden««vgl. S. Mainberger: Kunst des Aufzählens, 
S. 61f. 
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Das Wort in der fremden Sprache indiziert wie der Eigenname nur die Ahnung davon, 
dass es ein Dazupassendes, Dazugehöriges gibt. Hier scheint sich die Verwandlungs- 
richtung des Wortes (der Alltagssprache) zum Namenhaften (in der Lyrik) umzukehren: 
Von der Namenhaftigkeit des Wortes zur Worthaftigkeit des Namens. 

Was unterscheidet nun, um diese grundlegende Formfrage noch einmal anzuspre- 
chen, die Anordnung der einzelnen Namen als Verszeilen von einer ebenso denkbaren 
Darstellung in Prosasyntagmen? Festzuhalten ist, dass Kawara ein scheinbar gänzlich 
unpoetisches Ordnungsprinzip walten lässt: die Namen all jener Personen, die er im 
Laufe eines Tages trifft, folgen in chronologischer Reihenfolge aufeinander. Es ist also 
keine Intention auf eine Reim- oder Rahmenstruktur, die wir Kawara unterstellen kön- 
nen, wenn wir etwa feststellen, dass Herr und Frau »Hulten« das Gedicht/die Liste vom 
1. Januar einleiten und abschließen. Vielmehr müssen wir dem Programm des Projekts 
gemäß annehmen, dass »Pontus Hulten« als erster kam, vor allen anderen, und »Kla- 
ra Hulten« eben deshalb zuletzt auf der Liste erscheint, weil sie die letzte war - an 
diesem Tag. Hier waltet also weder Selektion noch Kombination, hier dichtet, so wird 
uns nahe gelegt, die Aleatorik. Nach dem Zufallsprinzip stellen sich also Beziehungen 
her zwischen den einzelnen Namen; der Zufall des Zeitpunkts des Eintreffens schreibt 
diesen Namensgedichten die Reimstruktur ebenso vor wie das Versmaß, etwa dort, wo 
Doppelnamen (»Anna Lena Wibom« oder »Karin Bergquist Lindgren«) aus dem zwei- 
hebigen Schema der anderen Zeilen ausbricht. Daran ist gleich die nächste formale 
Krux dieser Texte gebunden, denn woher können wir die Aussprache und vor allem die 
Betonung der Namen wissen, woher können wir uns sicher sein, dass wir der trochäi- 
schen Monotonie der Aufzählung folgen dürfen, und es nicht mit »freien Versen, zu tun 
haben? Beim Lesen und vor allem Lautlesen dieser Zeilen wird sich der jeweilige na- 
tionalsprachliche Akzent paradoxal über die globale Verständlichkeit, Artikulierbarkeit 
der Texte legen. 

Woher nehmen wir also die Sicherheit, dass wir es bei Kawaras »I met«-Reihen mit 
Gedichten zu tun haben, nicht mit einem Prosagerüst, einer diaristischen Kartothek, 
einer »Don-Juan-Liste<“°°? Das einzige und bislang noch immer stichhaltigste Argu- 
ment der Lyriktheorie dafür, von Phänomenen wie Kawaras Namenslisten als Gedichte 
zu sprechen, liegt im einfachen Faktum der Zeilenumbrüche nach den einzelnen Na- 
men. Es liegen Verszeilen vor. Diese Zeilen geben jene »Reihe« (»rjad«), jene »visuelle« 
Erscheinungsform vor, die die metrischen und rhythmischen Einheiten des Verses be- 
stimmt und das einzige eindeutige Signal für das Genre Lyrik, für die Form Gedicht 
darstellt.”°! Genau dieses technizistisch anmutende Merkmal unterscheidet den freien 
Vers von rhythmisierter Prosa. Wollte man diese Gedichte in Prosa transformieren, wä- 
ren durch Kommata oder Konjunktionen gereihte Aufzählungen in Zeilen zu erwarten. 

Der wesentliche Unterschied zwischen Vers und Prosa liegt in der Art der Bezie- 
hungen, die zwischen den einzelnen Einheiten entstehen. In der lyrischen Form ist die 
Verbindungslogik zwischen den einzelnen Namen eine der poetischen Äquivalenzen, es 


200 Ich denke hierbei an die 16-zeilige Liste seiner 16 weiblichen Favoritinnen, die Aleksandr Puskin 
1830 zusammenstellte. Faksimile bei Juri Lotman: Alexander Puschkin — Leben als Kunstwerk, Re- 
clam: Leipzig 1993, S. 142. 

201 Vgl.J. Tynjanov: Problema, S. 55; J]. Tynjanov: Problem, S. 58. 
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entstehen wortkünstlerische Verhältnisse eher als solche der narrativen Aufeinander- 
folge, die die einzelnen Begegnungen, an aufeinander folgenden Tagen, mit wiederholt 
oder über eine lange Sequenz konstant auftauchenden, irgendwann wieder verschwin- 
denden Namen, erzählen würden: Im ersteren Fall entstehen poetische Beziehungen im 
engeren Sinne des Wortes, während es sich im letzteren Fall um fiktive Kombinationen, 
um eine immer miterzählte Verbindungslogik, handelt. Mit anderen Worten: Die Form 
bedingt im Fall der Ordnung der Namen in Verszeilen eine Wahrnehmung, die Distanz 
verschafft zu einem Geschichte erzählenden Narrativ. In Gedichtform können die Na- 
men und Daten darin ihre andernfalls nicht zur Geltung kommenden lautpoetischen, 
semantikfreien — bedeutungs- und beziehungslosen - Potenzen ausspielen. 

Im Fall der prosaischen Aufzählung, des Katalogs, verhält sich das anders, hier tritt 
die poetische Funktion hinter eine durch die Auslassungen intensivierte Vorstellungstä- 
tigkeit, die den Zusammenhang zwischen den Aufgezählten herstellt, zurück. Der etwa 
durch fehlende Verben entstehende Informationsmangel wird durch einen »Aufzäh- 
lungsfuror«*°* sublimiert, eine Aussagestruktur, die im Zusammenhang mit trauma- 
tischen Erfahrungen ebenso aktiviert werden kann, wie sie auch auf gesellschaftspoli- 
tische Dispositionen, die eine Passion für das Auf- und Abzählen entwickeln, reagieren 
könnte. So produzieren faktographische Ästhetiken solche Präferenzen für eine »Pro- 


3 


sakunst ohne Erzählen“, eine additiv-chronologische Präsentation der Fakten ohne 


fiktionale Verbindungsprozeduren.?°+ 

So gesehen, stehen Kawaras Namenslisten in einer eigenartigen Spannung zwi- 
schen Lautpoetik, Pragmatik und Prosaisierung. 

Bei aller Konzentration auf die Poetizität der Namen als und in Verszeilen ist in Ka- 
waras »I met«-Texten die allerletzte der sichtbaren Zeilen, die namenlose Datumszeile, 
der eigentliche Schlüssel dafür, dass die Poetizität der Namen auf eine der Begegnung, 
im Sinne des Titel gebenden »I met« hinausläuft. Anders gesagt: Die den Listen aufge- 
drückte Datumszeile ist für Sujet und Zusammenhang dieser Listen verantwortlich. 

Dieses sich aus der Reihung ergebende Aufeinandertreffen verschiedener Namen 
mit einem Datum macht die Ereignisstruktur der Begegnung erst vollständig. Aufzäh- 
lung und Zeitzählung treten zueinander in ein Verhältnis — die Namen werden Daten 
zugeordnet und diese Daten machen die Begegnungen überhaupt als solche fassbar. 
Sie machen sie sichtbar, »öffentlich«. Öffentlich einerseits im nahe liegenden Sinne des 
Wortes. Wir erhalten Einblick in die »privaten« Daten des »I«, wir erfahren, mit wem 
es seine Zeit verbringt. Darüber hinaus ist die Begegnung aber eben mit neuerlichem 
Verweis auf Heidegger nur dann möglich und verständlich, wenn sie nach einem öffent- 
lichen, also eine Gruppe verbindenden Modus der Zeitmessung, und innerhalb diesem 


zu einem »Zeitpunkt«, in einem »Aussprechen des datierten und gespannten Jetzt«?°° 


202 Zum Verhältnis von Aufzählung und Erzählung im Kontext der Prosa von Danilo Ki$ und also im 
Hinblick auf das Verhältnis zwischen faktischem Grauen und dessen Repräsentierbarkeit vgl. R. 
Lachmann: Zur Poetik der Kataloge, S. 297. 

203 Vgl. den Band Peter Weissenberger: Prosakunst ohne Erzählen, Tübingen: Niemeyer 1985. 

204 Vgl. dazu die Überlegungen zu Vikentij Veresaevs biographischem Experiment in der Einleitung 
zu diesem Buch. 

205 M. Heidegger: Grundprobleme, S. 373. 
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passiert. Diese sich im Datum zeigende »öffentliche Zeitbestimmung der besorgen- 
den Verabredung«?°° erweitert aber in der darin angelegten Möglichkeit des Mitein- 
anderseins gewissermaßen den Kreis der sich Begegnenden. Deren »2. Januar 1973« ist 
auch meiner. Eine Begegnung ist das Aufeinandertreffen von Namen, und »Dateng; erst 
letztere, in Form der letzten Zeile, als Datumsstempel, fügen den Iyrischen Listen Ka- 
waras die strukturalen Merkmale der Begegnung hinzu. Das Datum gehört dazu, es ist 
aber auch Voraussetzung. Seine Inkorporation in die Listen Kawaras scheint dezidiert 
verneint. Das Datum ist als Stempel aufgedrückt. Und damit die Logik des Ereignisses 
»Begegnung« — von einem Dialog kann (noch) nicht die Rede sein - in seine formalen 
Bestandteile zerlegt - expliziert, exkorporiert. Im weiter hinten analysierten Zyklus der 
»Überschneidungen von Namen und Daten« von Dmitrij Prigov wird die Datumszeile 
nicht aufgedrückt, sondern in einer sehr expliziten und explizierenden Form einge- 
schrieben sein. 


Das »Überzählige« der Gelegenheit - ein Ausblick 


Falls die Beobachtung richtig ist, führt ein Weg aus der hermetischen Dichtung der 
Spätavantgarde in Richtung des dokumentarischen Minimalismus. Auch hier fände 
man wieder den Schritt von Inkorporation in eine Poetik der Explikation. Die Gruppe der 
»Lianozovo-Dichter«, zu der neben Igor’ Cholin auch Jan Satunovskij, Genrich Sapgir 
oder Vsevolod Nekrasov zählen, hat gewiss zentralen Anteil, wenn es darum geht, die 


207 zu fassen. In seinen Überlegungen zu dokumentaristischen 


Sprache des Konkreten 
Strategien in der zeitgenössischen russischen Dichtung zieht Ilja Kukulin eine Linie 
von Lianozovo bis hin zur Poetik der Reportage in den 1990er Jahren, für die er Namen 
wie Viktor Poles&uk, Dmitrij Kuz’min, Kirill Medved’ev oder Marija Malanova nennt. ?°® 

Reizvoll wäre es, ein postsowjetisches lyrisches Tagesschreiben unter dem Aspekt von 
Erscheinungsweisen, Transformationen, und, so meine Vermutung, der Konjunktur 
von Gelegenheitsdichtung zwischen ca. 1990 und der Gegenwart zu untersuchen. 
Einige wenige Eckdaten dazu: Dmitrij Prigovs Zyklus von »Zeitkommentaren< und 
»Zeit(ungs)gedichten< »ru.sofob (50x50)« mit dem Untertitel »Po materialam pressy« 
(Aus Pressematerial, 2004).”°° Andererseits müsste man hier die multimediale Po- 
pularisierung des Genres als Zeitsatire berücksichtigen (Fernsehen, DVD, Buch) mit 
Texten von Dmitrij Bykov (*1967) in der Serie »Graädanin poet« (Bürger Dichter, 2 


Hier führte natürlich wiederum eine direkte Linie über Prigovs umfangreichen Zyklus 


206 M. Heidegger: Sein und Zeit, S. 416. 

207 Eugen Gomringer: »Ich lebe, ich sehe«. Lyrik der Welt russisch«, in: Nekrassow, Wsewolod, Ich lebe 
ich sehe. Gedichte, hg. v. G. Hirt und S. Wonders, Münster: Helmut Lang 2017, S. 7-9, hier: S. 7: »[...] 
[D]er Weg der konkreten Poesie in komplexer Zeit, im komplexen Umfeld.« 

208 Iľja Kukulin: »Documentalist Strategies in Contemporary Russian Poetry«, in: The Russian Review 
69 (2010), S. 585-614, hier: S. 595. 

209 Dmitrij A. Prigov: Raznoobrazie vsego, Moskau: OGI 2007, S. 115-150. 

210 A. Vasilev: »Grazdanin poet«, Moskau: Azbuka Attikus 2012. Leibov, Roman: »Occasional politi- 
cal poetry and the culture of the Russian internet«, in: Michael S. Gorham, Ingunn Lunde/Martin 
Paulsen (Hgg.): Digital Russia. The language, culture and politics of new media communication. 
New York/London: Routledge 2014, S. 194-214. 
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»Grazdane!« zumindest bis zurück zu Nikolaj Nekrasov. Im Zusammenhang mit dem 
Erfolg der »GraZdanin poet«-Serie Bykovs, nicht zuletzt dank sozialer Netzwerke, hat 
Lev Rubinstejn vom »perepostmodernizm« (etwa: Share-Postmodernismus, aber vor al- 


211 


lem: Sharemodernismus) gesprochen.“ Jedenfalls ist die Aktualität von »docupoetry« 


einerseits und »traumatic sincerity« bei Dichter*innen der linken Szene der jüngeren 


Generation wie etwa bei Pavel Arsenev (*1986) oder Galina Rymbu auffällig.” 


Dmitrij Prigovs Exkorporationen und Explikationen 
»Idealer Dichter« 


Das Werk des Dichters und Künstlers Dmitrij A. Prigov (1940-2007) steht in vielerlei 
Hinsicht im Zeichen der Zahl, und zwar einer Vulgarisierung der Zahl, die verkürzt 
gesagt die Magie einer »Mathepoetik« der historischen Avantgarde entzaubert.”" 
Seinem dichterischen Schaffen liegt das Programm zu Grunde, täglich mindestens 
zwei Gedichte zu schreiben”, was zu einer ausgeprägt quantitativ markierten Dimen- 


sion seines Iyrischen Werks führt - Prigov hat sehr viele Gedichte” 


geschrieben. Gegen 
Ende des Milleniums nutzt Prigov dieses Potential, um ein neues Projekt zu lancie- 
ren, er nennt es schlicht »der ideale Dichter«. Dafür geht er davon aus, dass dieses Ideal 
quantitativer Natur sei und sich aus einfachen arithmetischen Zahlenspielen ergebe. 
Das Ziel, das Ideal, sei nämlich dann erreicht, wenn der Dichter es schaffe, die ganze 
Welt: - bzw. die gesamte Zeit dieser Welt - mit seinen Gedichten zu versorgen. Und 
tatsächlich scheint die Rechnung aufzugehen: Mit den bis zum Jahr 2000 geschaffenen 
24.000 Gedichten liegt für jeden Monat der ersten 2000 Jahre der Zeitrechnung nach 


Christi Geburt je ein Gedicht vor (2000 x 12 = 24.000): 


For example, my plan is about 2 poems per day, not less than 2. [...] [M]y project was 
ideal poet«. To the end of millenium I should write and | wrote 24000 poems [...]. It 


211 Anastasija BaSkatova: »Grazdanskaja po&zija epochi »perepostmodernizma«, in: Oktjabr 4 (2012), 
S. 131-134. Vgl. auch Henrike Schmidt: Russische Literatur im Internet. Zwischen digitaler Folklore 
und politischer Propaganda, Bielfeld: Transcript 2011. 

212 Zuletzt in der zweisprachigen Ausgabe: Pavel Arsenev: Reported Speech, New York: Cicade Press 
2018. Oder die Anthologie feministischer Lyrik. Galina Rymbu, Eugene Ostashevsky, Ainsley Morse 
(Hgg.): F Letter. New Russian Feminist Poetry. Isolarii 2020. Zu einer vergleichenden Perspektive: 
Gray Jeffrey, Ann Keniston (Hgg.) The News from Poems. Essays on the 21st-Century American 
Poetry of Engagement. Michigan: Ann Arbor 2016. 

213 Anke Niederbudde: Mathematische Konzeptionen in der russischen Moderne: Florenskij — Chleb- 
nikov-Charms, München: Sagner 2006. G. Witte: »Was ich mit wem vergleichen würde, S. 201-215. 
Brigitte Obermayr: »Tod und Zahl. Transitive und intransitive Operationen bei V. Chlebnikov und 
DA Prigov«, in: WSA 56 (2005), S. 209-285. 

214 Im»Preduvedomlenie« (»Vorbekundung«) zum Zyklus »Isäislennye stichi« (Berechnete/Abgezähl- 
te Gedichte) (1983) formuliert Prigov das Vorhaben, bis zum Jahr 1990 10.000 Gedichte zu schrei- 
ben. Vgl. Dmitrij A. Prigov: »Isäislennye stichi«, in: ders., Sobranie stichov. Tom 7, Leipzig 2016, 
S. 63-108, hier: S. 64. 

215 Zurzeit kann man von ca. 30.000 ausgehen. 
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means, that there is a poet which covers all the world with his words [...]. Because 24000 


poems, that is one poem for each month of 2000 years.?"® 


Was für die vergangenen 2000 Jahre nur als retrospektive Projektion zu verwirklichen 
ist, kann für die nach dem Jahr 2000 folgenden 2000 Jahre, so das Projekt des »idealen 
Dichters Prigow«, aktiv vollzogen werden: Beginnend mit 2001 könne in jedem Monat 
der folgenden 2000 Jahre je ein Gedicht gelesen werden, und so könne es dem »idea- 
len Dichter, gelingen, für eine Weltzeit von 4000 Jahren die lyrische Grundversorgung 
sicher zu stellen - sto cover all the world with his words«. 

Prigovs Schaffen ist außerdem von einer poetischen Erkundung diverser Ordnungs- 


systeme geprägt - dies betrifft politische Hierarchien (der Milizionär »Milizaner«)”” 


ebenso wie sprachliche, allen voran die alphabetische (die »Azbuki«/»Alphabete«)?"?. 
Prigov interessiert dabei nicht so sehr der komische, verfremdende, avantgardistische 
Effekt der Gleichsetzung von »Wäschereirechnung.”'? und Versmaß, sondern vielmehr 
die beiden gleichermaßen zugrunde liegende Kraft eines skandierenden, immerzu ge- 
gebenen Zeilen, Seiten und Zeiten füllenden Verlaufs. 

Bei einer derartigen Orientierung auf das Quantitative und das Numerische liegt 
eine hohe Sensibilität für die chronometrisch-kalendarische Ordnung nahe - wir se- 
hen dies anhand des beschriebenen Ideal-Dichter Projekts. Dort trifft die numerische 
Quantität, als zählbare Endlichkeit des Geschaffenen (24.000 Gedichte), auf eine tem- 
porale Quantität, als Zählbarkeit der Zeit (2x2000 Jahre). Das »Ideale« liegt hier nicht 
so sehr in einer faktischen Unendlichkeit”? , als wohl vielmehr in der spiegelsymme- 
trischen Vorstellung vom 2x2000 und der Magie des Jahres 2000 selbst, eines neuen 


216 Dmitrij Prigov in: Bernd Kempker: »Mantra der hohen russischen Literatur. »Auch Dmitrij Prigov ist 
ein Genie«, in: WDR 3 Literatur Forum. Sendung vom 15. Januar, 22:00 (2003). Vgl. B. Obermayr: 
Tod und Zahl, S. 230. 

217 Brigitte Obermayr: »Wenn der Milizionär hier auf seinem Posten steht. Dmitrij A. Prigov«, in: 
Zelinsky, Bodo, Die russische Lyrik, Köln: Böhlau 2002, S. 294-300. 

218 Georg Witte: »Katalogkatastrophen — Das Alphabet in der russischen Literatur, in: Kotzinger, Su- 
si/Rippl, Gabriele (Hgg.), Zeichen zwischen Klartext und Arabeske, Amsterdam: Rodopi 1994, S. 35- 
55. 

219 Gemeint ist die provokante These aus dem futuristischen Manifest Aleksej Krudenychs »Apoka- 
lipsis v russkoj literature« (»Die Apokalypse in der russischen Literatur«, 1914-1922; vollständig er- 
schienen 1923). Krucenych behauptet darin, dass eine Wäschereirechnung von höherem literari- 
schen Wert sei, als etwa Verse aus Puškins »Evgenij Onegin«. Für beide Argumente bringt Kruče- 
nych auch Beispiele, führt vor allem eindrücklich vor Augen, dass die Handelsfaktur rein visuell/ty- 
pographisch dem Zeilenprinzip des Gedichts folgt. Vgl. Aleksej Krudenych: »Die Apokalypse in der 
russischen Literatur«, in: Groys, Boris/Hansen-Löve, Aage A. (Hgg.), Am Nullpunkt. Positionen der 
russischen Avantgarde, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005, S. 90-152, hier: S. 113-144. Vgl. B. Obermayr: 
Tod und Zahl, S. 233-241. 

220 Zumindest scheint Prigov diese Idee der Unendlichkeit, oder vielmehr der Möglichkeit, man könne 
mit seinem Schaffen, und zwar mit der Menge des Schaffens, den Lauf der Dinge, genauer den 
Verlauf der Weltzeit beeinflussen, aufgegeben zu haben. In der Vorbekundung zu »Isäislennye 
stichi« heißt es noch, ohne Angabe weiterer Gründe, dass es solange keinen Krieg geben werde, 
solange das Projekt der 10.000 Gedichte nicht abgeschlossen sei: »CneaoBaTenbHo, U BOÑHbI He 
6yaeTroaa DO 90-r0.« 
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Jahrtausends, in welches einzutreten nicht jedes Menschenleben die Erfahrung ma- 
chen könne. Das Qualitative an diesem Zahlenspiel und dieser Zeitrechnung liegt also 
eher in der Bescheidenheit und letztlich Überschaubarkeit des Zahlen- und Zeitma- 
terials, mit dem hier operiert wird. Ein wenig mag es erscheinen, als mache Prigov 
in seinem Beitrag zu Milleniumszauber und Milleniumshysterie den von Badiou zum 
Jahrhundert- und Jahrtausendwechsel diagnostizierten Mangel an »Denken der Zeit« 
real. Prigovs banale Zeitprognostik mutet wie die von Badiou verordneten »willentli- 
chen Konstruktionen der Zeit« an, ein »Vordringen zum Realen der Zeit«, indem man 
dieses Reale aktiv konstruiere. Vom Ergebnis bei Prigov allerdings wäre Badiou zwei- 
fellos enttäuscht: Keine »temporale Materie, in die sich Tag für Tag kollektives Wollen 
einschreibt«, wie im Fall des Fünfjahresplans, sondern banale Zahlen, Daten. 27) Prigov 
geht es zwar auch darum, »die einfache und starke Wirklichkeit«, die »in einem lan- 
gen Prozess der Lyrisierung bis zum Hermetischen verdunkelt oder sublimiert worden 
war«, für die Kunst, und insbesondere das Gedicht zurückzugewinnen.?** Dabei wer- 
den aber derlei Äußerlichkeiten nicht nur re-inkoporiert, sondern aktiv exkorporiert, 
herausgeschält, wird das der Lyrik »Äußerliche zu deren Material, und vor allem Prin- 
zip. Es wird ausbuchstabiert. Die von Prigov programmatisch betriebene »Inflation von 


223 


Lyrik«““” ist zunächst Signum einer Poesie nach der Poesie, einer Poesie als Setzung, 


einer Entgrenzung, für die »künstlerisch Defizitäres< zur Behauptung von Kunst gehört. 


Die »Überschneidung von Namen und Daten, als Poetik der Ereignisdaten 


Die exkorporierende Explikation von Eigennamen und Daten wird im mindestens zehn 
Bände und knapp 300 Gedichte umfassenden Zyklus »Grafik peresecenija imen i dat« 


224 aus dem Jahr 


(»Verzeichnis/Schaubild der Überscheidungen von Namen und Daten«) 
1994 in einer Weise ausbuchstabiert, die vor dem Hintergrund der bisher dieses Kapi- 


tel beschäftigenden Kernfrage nach den Äußerlichkeiten der Daten des Gedichts, ihre 


221 Alain Badiou: Das Jahrhundert, Berlin: diaphanes 2006, S. 131f. 

222 Das Zitat stammt aus Thesen zu Dimensionen der Verfremdung der Lyrik bei Brecht: Clemens 
Hesselhaus: »Brechts Verfremdung der Lyrik«, in: Iser, Wolfgang (Hg.), Immanente Ästhetik. Äs- 
thetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne, München: Wilhelm Fink 1966, S. 307-326, 
hier: S. 326. 

223 l. Smirnov: Dasein, S. 55. 

224 Moskau/London. Unveröffentlicht, eine Kopie des Typoskripts befindet sich in meinem Besitz: 
Folgende 10 Bände liegen vor, insgesamt knapp 300 Texte, hinzu kommt ein »preduvedomle- 
nie« »Vorbekundung«) pro Band. Die in meinem Archiv vorhandenen Bände tragen folgende Ti- 
tel: »Tretij nabor« (Gedichte vom 5. Januar-5. Februar), »Fevral«-Mart« (enthält Gedichte vom 6. 
Februar-6. März), »Mart-Aprel« (7. März-7. April), »Aprel«-Maj« (8. April-8. Mai), »Maj-Ijun« (9. 
Mai-9. Juni), »Ijun<-Ijul« (Texte fehlen, im privaten digitalen Archiv der Prigov Foundation, das 
insgesamt nur etwa 15 % der in meinem Archiv befindlichen Texte dieses Zyklus enthält, sind es 
lediglich 3. Es ist aber davon auszugehen, dass dieser Zyklus ebenfalls an die 30 Gedichte umfasst, 
mit dem 10. Juni beginnt und mit dem 10. Juli endet), »Ijul<-Avgust« (11. Juli-11. August), »Avgust- 
Sentjabr« (12. August-12. September), »Sentjabr«-Oktjabr« (13. September-s. Oktober), »Oktjabr«- 
Nojabr« (7. Oktober-2. November). Es ist nicht auszuschließen, dass es zwei weitere Bände gibt 
bzw. gab. 
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Relevanz haben soll. »Grafik peresecenija imen i date verzeichnet diaristisch während 
des Jahres 1994 stattgefundene Begegnungen. 

In ausnahmslos allen Gedichten dieses Zyklus bildet das Datum eine Verszeile oder 
den Teil einer Verszeile, in der überwiegenden Zahl der Fälle tauchen die Datumszeilen 
im letzten Viertel des Gedichts auf. In den Anfangspassagen der unbetitelten Texte er- 
scheint jeweils ein Vorname. Dieses Zusammentreffen von Vorname und Datumszeile, 
diese titelgebende »Überschneidung von Namen und Daten, bildet die für die lyrische 
Struktur dieser Texte maßgeblichen Parameter: Im Zusammentreffen zwischen Daten 
und Namen zu dates: kommt es zu wörtlichen Begegnungen. Der formale Minimalis- 
mus in Kawaras »I met«-Serie, reduziert auf die semantikfreie Poetik der Namen und 
die Verbindungsfunktion, die sujetbildende Funktion der gestempelten Daten, entfal- 
tet sich in Prigovs Datumsgedichten in einer aus der poetischen Potenz von Namen und 
Daten abgeleiteten Iyrischen Form der Begegnung. 

Eine so zu bezeichnende Poetik der Ereignisdaten konstituiert sich in Prigovs Zy- 
klus aus dem im Titel evozierten Genre des »Verzeichnisses« (»grafik«), dem Verfahren 
der »Überschneidung« (»peresedenie«) sowie eben aus dem poetischen Potential von 
»Namen und Daten« (»imena«, »daty«). 

Die Namen und Daten, als Referenzen, als Zeit des Gedichts - bishin zur potentiel- 
len Dialoghaftigkeit - scheinen bei Prigov so weit banalisiert - real -, dass die herme- 
tisch verdichteten Parameter, wie wir sie mit Mandel’stam/Celan/Derrida rekonstru- 
ierten, vermeintlich nicht wiederzuerkennen sind. Und doch werden wir sehen, dass 
auch hier die sich überschneidenden Namen und Daten und die sich daraus ergebende 
dialogische Disposition, die immer eine Frage nach dem Woher und Wohin evozieren, 
poetisch wirksam sind. Sind die Daten schon im hermetischen Kontext »wesentlich 
und unwesentlich zugleich«??? - wesentlich, weil Dechiffrierung und Rückführung von 
Namen und Daten, ihre Referenzialisierung, nicht in die ersehnten Herkunftsgebiete 
führen??°, keine verborgenen Referenzen entbergen, so wird dieses Zugleich von Sinn- 
stiftung und Sinnzerstäubung in Prigovs Datumsgedichten scheinbar auf den ersten 
Blick fassbar. Und zwar in dem Maße, wie Prigov auf Chiffrierung gänzlich zu verzich- 
ten scheint und sich auf konkrete kalendarische Daten und explizit anonyme oder aber 
problemlos dekodierbare Vornamen?” beschränkt. 


»Kak xnBewb, crapyuka Tonn? — 
TbI B OTBET MHE rOBOpN Ub: 
DKN3Hb KAK ManeHbKag Mbi b 

B pacTAHyBIUeEMCA NNTOHE 
Bpeueuu — 

Tbı npaBa, HO BCE-TKN >KN3Hb 


225 J. Derrida: Schibboleth, S. 40. 

226 Vgl. auch Badiou zu Celan. Badiou spricht von einem Rückweg, den es ohne Irrfahrt nicht gibt, 
einen Rückweg als uneigentliche Form der Heimkehr: »Die Anabasis ist also freie Erfindung einer 
Irrfahrt, die eine Heimkehr gewesen sein wird, eine Heimkehr, die vor der Irrfahrt als Rückweg 
noch nicht existierte.« A. Badiou: Jahrhundert, S. 104. 

227 In manchen Fällen kann man Vertreter der Szene, mit denen Prigov verkehrte, erkennen: Boris 
Groys, Michail Ryklin, Avdej Tver-Oganjan, Lev Rubinštejn etc. 
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Hennoxas Beb, CKakKM 
Baarag MTHOBEHHO 
BbipesaHHan KaK CTOH-KADD 
12 Mas 1994 rona« 


Wie geht’s dir, Oma Toni? -/So sieht die Antwort darauf aus:/Das Leben ist eine klei- 
ne Maus/In einer ausgestreckten Python/Der Zeit -/Recht hast Du, und doch ist’s Le- 
ben/Keine schlechte Sache, musst du zugeben,/Wenn man es momentan erfasst/Aus- 
schnitthaft, als Stoppbild/Vom 12. Mai des Jahres 1994 


»CoBceM WHbIM Jlannun 
MHe no-pycckn roBopnn 
UTO OH AyMaerT O KN3HN 

A Gent OH yxe pognn- 

ca 

B Amepuke 

XoTa n OT PyCcKuX poanTenen 
YAaNBNANcA-MOHNMaN 

BoT TpnHaauatbın ob Man 
1994 roga CeroaHg — 
3aKnoyaeT oH« 


Der ganz junge Isidor/Stellte mir auf Russisch vor/Was er über das Leben denkt/lst 
er doch gebor-/en/In Amerika/Wenn auch von russischen Eltern/Überleg mal und ver- 
steh/Es ist der dreizehnte of May/1994 heute/Sagt er zum Schluss 


»/Inna CMOTPUT—TYCKNbIM B30p 
Ycrana 

Nanbuamn nepe6npaer 

UTo-To 

Ho oT no33bu g0 cnx nop 

CnoBHO MbILLIKa 3aMmNnpaeT 
3apascrtByü, Inna, Hy KAK )KU3Hb? 
- A Kakoe UNCNO CETOAHA, CKa>Kn? 
- 14 Mag 1994 roga — 

On, cerogHa noatnyecknă Beyep« 


Lilja schaut — mit mattem Blick/Und müde/Blättert sie irgendwas/Um/Aber von der 
Lyrik/Erstarrt sie noch immer wie eine Maus/Grüß Dich, Lilja, na wie geht’s?/Welcher 
Tag ist denn heute, sag?/Der 14. Mai 1994 -/Oje, heute ist ein Lyrikabend 


»YTpoM noBcTpeyan Onera 
OH MHe UTO-TO FOBOPUT 
Bo6uNem, KaK Bcerga — Tenera 
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Bnepenu nowaan CTOUT 

Y Hero 

Beapa KBepxy KOpPOMbICNOM 
Mpasaa, Aar BOT n uncna 

B npaBunbHOoN MOcNEANOBATeNbHOCTU 
CeroAaHa, HanpuMep, FOBOPWT OH: 

15 Mag 1994 roga« 


Am Morgen traf ich Dima/Sagt mir was/Vom Wagen, der wie immer/Vor dem Pferd 
steht/Bei ihm/Steht die Welt auf dem Kopf/Die Daten und die Zahlen allerdings/Kom- 
men in der richtigen Reihenfolge/Zum Beispiel sagt er, dass heute/Der 15. Mai 1994 
ist. 


In den zitierten Beispielen sehen wir deutlich die beiden Merkmale, die für jedes der 
Gedichte im Zyklus zutreffen: Sie nennen einen Namen (meist zu Beginn) und beinhal- 
ten ein Datum in der Struktur Tag-Monat-Jahr des Jahres 1994. Mit dem Vornamen ist 
immer eine dialogische Situation verbunden, sei es im Sinne eines »(ein lyrisches) Ich 
traf X«, sei es, dass eine Replik des per Vornamen eingeführten lyrischen Helden/der 
lyrischen Heldin wiedergegeben wird. Die Nennung des Datums ist Teil der Replik im 
jeweiligen »Dialog«. 

Der Vorname ist das poetische Schlüssellexem dieser Texte, er bildet das Reimwort 
für die folgenden Zeilen, gibt also sozusagen das lyrische »Ihema« vor: »Toni — pitone« 
(Toni - Python)/»Daniil — govoril - rodil« (Daniil - geboren - sagte)/ »Olega - tele- 
ga« (Von Oleg - des Wagens). »Lilja«, der Name voller onomatopoetisch-futuristischem 
lautpoetischem Potential, stellt eine signifikante Ausnahme in dieser Reihe dar - der 
Name, durch die innerlexikalische Alliteration an sich schon reimhaft - will außer- 
halb seiner Namensgrenzen offensichtlich kein Äquivalent finden. »Liljas« Verhältnis 
zur Poesie wird demnach auch als ein ausgesprochen negatives dargestellt: »Aber vor 
der Poesie/Erstarrt sie nach wie vor wie eine Maus« (»[...] No ot po&zii do sich por/Slov- 
no myška zamiraet«). Dieser Entfaltung des Namens - im Falle von »Lilja« als autistisch 
anmutendes Minusverfahren - in der lyrischen Struktur und Semantik soll nun nach- 
gegangen werden, wobei die eröffnende, reim- und sujetstiftende Dynamik des Vor- 
namens im Kontrast zur schließenden Tendenz der Datumszeile im Auge zu behalten 
sein wird. 

Als Reimwort erfährt der Vorname in diesen Texten eine Degeneration, er verliert 
seinen Sonderstatus als semantikfreier Lautbestand. Wenn sich »Toni« auf »Python« 
(»pitone«) reimt, erhält der Name auf sekundärer Ebene eine semantische Referenz - 
die alte Frau namens Toni« (»staruska Toni«) und die »ausgestreckte Schlange« (in: »rast- 
januvsemsja pitone«) treten in ein Ähnlichkeitsverhältnis (das lange Leben). Die lexika- 
lische Nullbedeutung des Eigennamens, bzw. seine Eigenwertigkeit, gerät ins »>Schwan- 
ken«, die Semantik der durch die Reimstruktur zu ihm in Beziehung tretenden Lexeme 
färbt auf den Namen ab. Wir haben es hier mit dem Phänomen der »schwankenden 
Merkmalshaftigkeit<, der instabilen Semantik innerhalb des lyrischen Textes zu tun. 
Lexeme können, dies hat Jurij Tynjanov eindrücklich gezeigt, innerhalb eines Gedichts 
ihre semantischen Nuancierungen verändern. Diese Veränderungen sind durch die ly- 
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rische Struktur insgesamt bedingt, durch das aus poetischen Bezüglichkeiten - Par- 
allelismen und Äquivalenzen - sich ergebende semantische Netz. Umgekehrt können 
einzelne, stark markierte Lexeme - wie Fremdwörter, Prosaismen oder eben Namen - 
signifkant auf das semantische Umfeld abfärben. Vor allem Eigennamen, so Tynjanov, 
seien in der Lage, die »lexikalische Tonart« von Gedichten vorzugeben, aus dem Na- 
men entfalte sich nicht selten das lyrische Sujet. 178 Tynjanov bringt hierfür durchwegs 
Beispiele mit exotischen, fremdsprachlichen oder antikisierenden Eigennamen. In den 
seltensten der von Tynjanov zitierten Fällen entfalten sich diese mit dem Merkmal »be- 
sondere Herkunft, versehenen Eigennamen affırmativ. Meist werden sie kontrastierend 
eingesetzt, etwa, indem ein antikisierender Gestus parodiert oder entblößt wird 277 
Es ist bezeichnend für die von Prigov entwickelte Poetik der Ereignisdaten, dass 
hier die Namen gerade aus der anderen Richtung semantisch affıziert werden: Die Na- 
men werden ihrer Kontrastfähigkeit entledigt. Die ohnehin schon »normalen« Vorna- 
men, werden zu Lautwerten reduziert, die vom Lexembestand des Gedichts neutrali- 
siert oder zumindest nivelliert werden. So können dann die Wörter sich auf den Na- 
men reimen. Dies ist gerade am »Fremdheitskriterium« der Vornamen in Prigovs »Date- 
Poems zu beobachten. Unabhängig davon, ob sie vertraut russisch klingen oder aber als 


230 


nicht russisch markiert sind (»Oleg«, »Lilja«, vs. »Jukka« oder »Anaid«””°), sie werden 


allesamt, ihre Fremdheits-Merkmale dabei einbüßend, in der mitunter kalauerartigen 
Reimstruktur neutralisiert, partiell »semasiologisiert«??". 

Wie stark diese Tendenz zur Semasiologisierung der Namen bei Prigov, und somit 
ihre Transformation in einfache Lexeme, ist, zeigt sich nicht zuletzt daran, dass für 
die Übersetzung der Texte die Notwendigkeit oder zumindest Möglichkeit, die Namen 
selbst zu übersetzen, d.h. zu ändern zu erwägen ist. Wenn etwa »Daniil« mit »govo- 
ril« Gsprach«) und »rodil-« Pgebor-») sich reimt, so kann diese semantische Ebene im 
Deutschen schwerlich in der Übernahme der Eigennamen erreicht werden. Anstatt also 
zu übersetzen: »Der ganz junge Daniil/Sagte mir auf Russisch/Was er über das Leben 
denkt/Ist er doch gebor-/en/In Amerika/[...]«, wäre nach einer Wiedergabe von »Da- 
niil« zu suchen, die den Reim in »govoril« und »rodil-« darstellt: »Isidor« könnte sich 
dazu eignen: Der ganz junge Isidor/Stellte mir auf Russisch vor/Was er über das Leben 
denkt/Ist er doch gebor-/en [...]. Auch »Olegla] ist nicht einfach mit Oleg, wiederzuge- 
ben: »Utrom povstrecal Olega/On mne £to-to govorit/Vobstem, kak vsegda - telega/[...]« 
— Am Morgen traf ich Dima/Sagt mir was/Vom Wagen, der wie immer/[...)). 

Auffällig wird in dieser notwendigen Namensübersetzung auch, dass Prigov die 
»Reimfähigkeit«< des Namens in allen Fällen bis auf das Maximum ausreizt, ein Ma- 
ximum, das in seiner letzten Stufe einen Reim von schwindender Überzeugungskraft 
produziert und eben nur noch durch äußerst prosaische - prosaisierende - Zeilen- 
umbrüche überhaupt erreicht werden kann: Der Reim wird zuungunsten des Metrums 


228 ].Tynjanov: Problema, S. 99.). Tynjanov: Problem, S. 119: »[...] [D]ie lexikalische Färbung tritt stärker 
hervor, wenn das Grundmerkmal schwindet; die gemeinsame lexikalische Zugehörigkeit tritt hier 
gewissermaßen an die Stelle des individuellen Grundmerkmals.« 

229 J. Tynjanov: Problema, S. 95-97. 1. Tynjanov: Problem, S. 115-166. 

230 Vgl. D. Prigov: Grafik peresecenija. 

231 Vgl.). Tynjanov: Problema, S. 165. 
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gerettet. Der Preis dafür ist eine formale Deformation, eine auf den »Notreim« folgen- 
de ungereimte Verszeile aus einem Wort, das aber durch die so erreichte Sonderstel- 
lung natürlich auch semantisch neu akzentuiert wird. So bildet in »Kak Zive&«, staruska 
Toni? -/[...] V rastjianuvsemsja pitone/Vremeni -/[...]« (Wie geht's dir, Oma Toni?/[...] 
In der ausgestreckten Python/Der Zeit. D das syntaktisch eigentlich zur vorangehen- 
den Zeile gehörige »vremeni« (der Zeit) eine eigene Verszeile. Hierdurch erhält, be- 
dingt durch den Willen, die lautliche Assonanz zwischen »Toni«/»pitone« und »vreme- 
ni« herzustellen, die Reimfähigkeit des Vornamens »Toni« also maximal auszureizen, 
»vremeni« eine in Prosasyntax nicht vorgesehene thematische Sonderstellung. Bemer- 
kenswert, dass diese auf lyrische Gesetzmäßigkeiten rückführbare Sonderstellung nur 
erreicht wird, indem das Gedicht an dieser Stelle an einen äußersten Punkt geht, einen 
Punkt, an dem die Versstruktur selbst - sichtbar - an ihr Äußerstes gelangt, mittendrin 
zu (ver)enden droht.” 

Im Sinne des »Notreims« muss im folgenden Beispiel das Suffix »sja« für das re- 
flexive Verb »rodilsja« (wurde geboren) in eine neue Verszeile gerückt werden, um zu 
erreichen, dass »Daniil« und »govoril« sich mit »rodil« reimen. Der Namensreim ist 
dabei gerettet, jedoch um den Preis, dass die Reimstruktur des Gedichts ebenso wie 
seine metrisch-rhythmischen Merkmale - zumindest vorübergehend - vollkommen 
vernichtet sind: »Sovsem junyj Daniil/Mne po-russki govoril/[...]/A veď on uže rodil- 
/sja/V Amerike/«. Dieses offensichtliche, bis an die Schmerzgrenze gehende, Aus-, ja 
Verspielen der poetischen Kraft des Namens verläuft diametral zum modernistischen 
Spiel der Ana- und Kryptogrammatik, das einen »Text unter dem Text< vermutet; einem 
»Urwort«, einem alle Dinge - Buchstaben, Laut- und Wortdinge eingeschlossen - ent- 
haltenden Namen auf der Spur ist.”?? Der Name wird hier ebenso entzaubert wie das 
Suffix »sja« (»ca«) mit seinen pronominalen Buchstabenspuren: im reflexiven »sja« ist 
das russische Wort/der kyrillische Buchstabe für »ich« (sja«/»s«) enthalten.?* Wie ein 
zufälliger Partikel futuristischer Lautpoesie bildet das dem Namensreim zu Liebe sepa- 
rierte Suffix in der Mitte des Textes einen ambivalenten Wendepunkt, der wiederum in 
Kontrast zur vernünftig-prosaisch die semantische Sequenz schließenden Ortsangabe 
sin Amerika« tritt: »A veď’ on uže rodil-/sja/V Amerike/[...]« (Ist er doch gebor-/en/In 
Amerika). 


Am Ende - ein Datum 


Sind die Namen erst einmal auf ihre scheinbar nur mit sehr harten poetischen Ban- 
dagen zu erzielende Reimpotenz hin »ausgeschlachtet< - expliziert, exkorporiert, aus- 
buchstabiert, hat das Gedicht einen Endpunkt, eine Schließung erreicht, die nur noch 


232 Zu anderen Varianten sichtbaren Herausfallens aus der Ordnung des Verses bei Prigov vgl. Georg 
Witte: »Prigov, ein Phänomenologe des Verses«, in: Brigitte Obermayr (Hg.), Jenseits der Parodie. 
Dmitrij A. Prigovs Werk als neues poetisches Paradigma, Wien, München, Berlin: Otto Sagner (= 
WSA Sonderband 81 (2013)), S. 16-52, hier: S. 39-41. 

233 Vgl. A. Hansen-Löve: Velimir Chlebnikovs Onomatopoetik, S. 148. 

234 Zum schon im Wort »imja« (Name) enthaltenen »ja« (ich/letzter Buchstabe des russischen Al- 
phabets a) und seiner Verwendung zwischen Personalpronomen, Graphem und Name bei Aleksej 
Krudenych, vgl. A. Hansen-Löve: Velimir Chlebnikovs Onomatopoetik, S. 149. 
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von der Datierungszeile übertroffen bzw. aufgefangen werden kann. Sehr deutlich wird 
dabei, was mit der titelgebenden Überschneidung (»peresecenie«) gemeint ist. Ohne dass es 
einen inneren Iyrisch-formalen Grund dafür gäbe, läuft die Sequenz mit dem Namen- 
reim auf die Datumszeile zu, die ebenfalls von außen, formal unmotiviert, dazukommt. 
Sie ist, was ihre jeweiligen Daten betrifft (das Singuläre) austauschbar, ersetzbar. Sie ist 
jedoch nicht hintergehbar, kann als solche nicht weggelassen werden. Die Datierungs- 
zeile bildet einen Fixpunkt dieser Texte, mehr noch: Prigovs »Date-Poems« laufen auf 
diese Zeile hinaus, einige der Texte des Zyklus sind sogar, wie wir sehen werden, auf 
sie reduziert. 

Formal sieht die Nennung eines konkreten Datums in diesen Gedichten nach einer 
aus dem Paratext, vom Rand des Gedichts, hochgewanderten und in den Gedichtkor- 
pus integrierten Datierungszeile (man denke an die Datierung in Puskins »Geroj« oder 
Kawaras Datums-Stempel) aus. Es handelte sich bei diesem Zyklus um ein vom kalen- 
darischen Ordnungs- und Schaffensprinzip geleitetes Projekt: (Nahezu) jedem Tag des 
Jahres 1994 ist ein Gedicht des Zyklus zugeschrieben, bzw. gibt es die Behauptung, an 
jedem kalendarisch vorgeschriebenen Tag sei eines dieser Gedichte verfasst. 

Die Datierung des Gedichts und die Daten des Gedichts implodieren hier. Wenn 
Derrida das Gedicht selbst nicht nur an der Grenze ansiedelt, sondern selbst als Gren- 
ze, als Überschneidung zwischen »Ereignis der Schrift« (Datierung, »gedenkendes Da- 


235 versteht, so löst 


tum«) und »Datum des Gedichts« (»Datum dessen gedacht wird«) 
sich in Prigovs »Graphik der Überschneidungen« sowohl die Unterscheidung zwischen 
Datierung und Datum als auch die Frage nach den Referenzdaten auf. Das Gedicht 
ist hier keine Datenchiffre mehr, sondern als Datierung, als Datum ausbuchstabierte 
Dechiffrierung. 

In allen drei hier analysierten Beispielen ist das Datum jene äußerste Instanz, die 
ein Minimum an Konsens und auch »Wahrheit« des Gesagten präsentiert: Das Datum 
ist die endgültige Antwort in diesen Dialogen. »Endgültig« heißt hier aber: an diesem ei- 
nen, partikularen Ende gültig, für dieses Datum - einmalig, punktuell, nicht auf ewig. 
Im Sinne des Abreißkalenders wartet am folgenden Tag schon ein neues Ende, Im Ge- 
spräch über die Nichtigkeit des Lebens angesichts des alles verschlingenden Zeitenlaufs 
wird das Einmalige thematisch: Das Momentane und Ausschnitthafte des »12. Mai 1994« 
wird zum unumstößlichen Argument: »[...] Recht hast du, und doch ist’s Leben/keine 
schlechte Sache, musst du zugeben,/Wenn man es momentan erfasst/Ausschnitthaft, 
als Stoppbild/Vom 12. Mai des Jahres 1994//«. 

Im anderen Beispiel braucht der junge Amerikarusse zwar für die Formulierung 
seiner Lebensphilosophie schon die englische Sprache, bringt aber auf diesem Weg sei- 
ne Überlegungen am Schluss doch auf den Punkt: »[...] Wenn auch von russischen El- 
tern/Überleg« mal und versteh/Es ist der dreizehnte of May/1994 heute/Sagt er zum 
Schluss//«. Und wenn er auch alles verdreht und verwechselt, bei den Daten scheint 
»Oleg« (»Dima«) die allgemein gültige Ordnung zu befolgen, was offensichtlich sein ir- 
ritiertes Gegenüber am Ende doch einigermaßen befriedigt: »[...] Steht die Welt auf dem 
Kopf/Die Daten und die Zahlen allerdings/Kommen in der richtigen Reihenfolge/Zum 
Beispiel sagt er, dass heute/Der 15. Mai 1994 ist//«. 


235 J. Derrida: Schibboleth, S. 94. 
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Wir können folgende Dynamik zwischen den beiden maßgeblichen Sequenzen in 
Prigovs Datumsgedichten festhalten: Die Eingangssequenz ruft den Vornamen auf, der 
in der Folge seine maximale poetische Kraft entfaltet, die sich aber schnell bis zur äu- 
ßersten Banalität erschöpft. Diese auf poetisches Potential gerichtete Verschleißdyna- 
mik bringt das Gedicht zu einem ersten Endpunkt, de facto aber zu seinem entschei- 
denden Wendepunkt. Eine prosaische, weil nicht durch lyrische Form motivierte, Wende 
baut die zweite Sequenz auf, die auf den immer gleichlautenden, ungereimten Appen- 
dix der Datumszeile hinausläuft: »neunzehnhundertvierundneunzig« (»tysjača devjat- 


236, Der durch die Namen eröffnete dialogische 


isotogo devjanostogo Cetvertogo goda«) 
Horizont, der die Reimstruktur des Gedichts devastiert, scheint durch die Datumszei- 
le wieder geschlossen zu werden. Und doch haben wir in dieser Schlusssequenz den 
Eindruck, nicht nur so sehr am Schluss, sondern vor allem außerhalb des Gedichts zu 
sein: Bei der recht uneigentlich sich an das Gedicht fügenden Datierungszeile, bei ei- 
nem »nach außen« delegierten Schaffensprinzip: Wie die numerische Norm, die Prigo- 
vs Werk insgesamt dominiert, gibt hier die kalendarische Ordnung die zu erwartende 
Fortsetzung ebenso vor wie den zu erwartenden Verlauf dieser Fortsetzung: Auch mor- 
gen wird es wieder ein Datum geben und somit ein Ende des Gedichts. Auf einen Anlass 
oder eine Gelegenheit muss diese Poesie nicht erst warten, das Minimum an Ereignis- 
daten ist immer schon da, steht auf dem Kalenderblatt. In diesem Sinne formuliert die 
Datumszeile dann tatsächlich so etwas wie eine »Ekstase« des Jetzt, und die Intuition, 
wonach der »Datierbarkeit« die Zeit »wesenhaft zugehöre«??7, fände sich hier zumin- 
dest poetisch realisiert. 

Ein Kalenderblatt, genauer die oberste Seite eines Abrisskalenders, ist auch in der 
1977-1978 geschaffenen Serie »Kalendari« (Kalender) zu sehen.” Auf diesen Kalender- 
blättern sind aber noch keine singulären, voll ausgeschriebenen Daten (TT/MM/JJJJ) zu 
lesen, sondern in den meisten Fällen nur Tag und Jahr. Schon hier geht es darum, das 
Ereignis einem Datum zuzuschreiben, wobei das Medium des Abrisskalenders mit je- 
nem eines ewigen Kalenders« kollidiert. Dies wird durch den seriellen Zusammenhang 
zwischen den Objekten verstärkt, wie sich am Beispiel des »29.« zeigt: 


29/1700 roa/B 3T0T peut 3apoANNOCb YYBCTBO BUHbI 


29/1800 roa/B 3T0T gent 3apoAaNNOChb YYBCTBO BNHbI nepeg HaponoM 


29/1900 ron/B 3T0T eut 3apoAnNnoch UyBCTBO BUHbI nepeg OTeyectBom” > 


236 Im folgenden Fall ist die Reihenfolge genau umgekehrt: »B aror genb, 3 despans 1994/roaa npo- 
cnaen Becb AEHb cam c/co6boN n pacckasbıBan cebe O/BCEX BO3MOXHOCTAX ABNEHNA CaMOMy cebe 
nog nW6BIMN n Ke-/naTenbHbIMN UMeHamu Deap, Jleonna n Knasann//« (An diesem Tag, dem 3. 
Februar 1994/saß ich den ganzen Tag mit mir/allein und erzählte mir über/alle Möglichkeiten einer 
Erscheinung die ich haben könnte mit geliebten und er-/wünschten Namen Phädra, Leonid oder 
Klaudius). D. Prigov: Grafik peresecenija. 

237 M. Heidegger: Sein und Zeit, S. 407: »Was ist das, dem solche Datierung wesenhaft zugehört, und worin 
gründet diese? Kann aber eine überflüssigere Frage gestellt werden als diese. Mit dem »jetzt, da< 
meinen wir doch »bekanntlich< einen »Zeitpunkt«. Das »jetzt« ist die Zeit.« [Kursiv im Original, B.O.] 

238 Vgl. dazu die Abbildungen Nr. 45 und 46 zum Kapitel »Chronophobie vs. Zeitgenossenschaft« in 
diesem Buch. 

239 Dmitrij Prigov: ot Renessansa do konceptualizma i dalee. (Ausstellungskatalog) Moskau 2004, 
S. 78. Vgl. Abb. 44 und 45 in diesem Buch. 
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29./1700/An diesem Tag wurde das Schuldgefühl geboren 

29./1800/An diesem Tag wurde das Gefühl der Schuld gegenüber dem Volk geboren 
29./1900/An diesem Tag wurde das Gefühl der Schuld gegenüber dem Vaterland ge- 
boren 


Im Vergleich zu den doch sehr voluminösen, dreidimensionalen Abrisskalenderobjek- 
ten aus den 1970er Jahren, die neben Papier, Acrylfarbe, Filzstift und Maschinenschrift 
auch aus Holz und Metall bestehen, sind die Texte des lyrischen »Schreibkalenders< des 
Gedichtzyklus, um den es hier geht, dezidierte Phänomene der Schrift. 

Wir kehren zu diesen Gedichten zurück und setzen die Betrachtung von deren En- 
den fort: Bedenkt man, dass das Gedicht andere Kriterien des Schließens und Endens 
kennt, als dies im erzählenden Text der Fall ist, dass es sich dabei weniger um eine tem- 
porale Qualität, vergleichbar etwa mit dem Schlusspunkt in der erzählenden Literatur 
handelt, als um eine formale, ist die Schließung der Datumsgedichte Prigovs durch die 
Datumszeile jene Stelle, an der das Gedicht offensichtlich ein seiner Form angemes- 
senes Maß an äußerster Stabilität erreicht. Diese Äußerlichkeit ist hier im zumindest 
zweifachen Sinn bestimmt. Erstens als die paratextuelle Stellung der Datierung, jenes 
»Heute«, auf das die einzelnen Gedichte, egal ob im Präteritum oder im Präsens ver- 
fasst, bezogen werden. Und zweitens als die dem Schaffensprinzip zu Grunde gelegte 
»äußere« kalendarische Ordnung, die den formalen Rahmen dieser Gedichte verläss- 
lich bereithält. Äußerste Stabilität heißt hiermit auch: prekäre Stabilität, Stabilität, die 
in diesem Fall nicht unbedingt aus den Prinzipien des Gedichts abzuleiten ist, sondern 
genauso gut eine diesen Prinzipien äußerliche sein kann. 

Wenn die Poetik der Ereignisdaten auf Namen und Daten angewiesen ist, so ist 
die Datumszeile als stabilisierender Schlusspunkt tatsächlich ein »Punkt der Stabilität, 
der von den formalen oder thematischen Prinzipien des Gedichts bestimmt wird«?*°. 
Gleichermaßen, und das zeichnet die »Poetik der Ereignisdaten« in Prigovs Datumsge- 
dichten aus, kommt die Datumszeile eben wie von außen dazu, bedingt eine Schließung 
und Fixierung, die nicht zwingend aus der lyrischen Struktur der Gedichte hervorgeht 
- jeder andere Satz könnte die Datumszeile ersetzen. 

Das Datum als konstant äußerster, dem Gedicht organisch fremder Punkt wird in all 
jenen Texten des Zyklus besonders deutlich, in denen die Diskrepanz zwischen Namen 
und Datum besonders augenscheinlich ist. Während der Eigenname variabel ist, ist es 
das Datum offensichtlich nicht, es ist immer vorgeschrieben: 


»3a6bin HanncaTb, HO NMA, 
MPEeANONOXKNUTENbBHO — Wruarun, a 
aTa TOYHO n3BecTHa — 25 

aBrycTa 1994 roga 


240 Barbara Herrenstein Smith: Poetic Closure. A Study of How Poems End, Chicago, London: The Uni- 
versity of Chicago Press 1968, S. 35: »The poet ends his work at some point of stability, but unless 
(as sometimes happens) the poem follows a temporal sequence, this point will not be something 
we could call »the end of the story«. It will, however, be a point of stability that is either determined 
by or accommodates the poem’s formal and thematic principles of structure.« 
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BenomHuN, vo nma He Wruarun, 
a TepeHtni, HO uncno no-npexHe- 
My TOYHO — 25 aBrycTa 1994 Tonga” 


Ich vergaß zu schreiben, aber der Name, /war so was wie Ignatius, doch/das Datum 
ist genau bekannt: der 25./August 1994//Mir fiel ein, dass der Name nicht Ingatius 
war,/sondern Terentius, aber das Datum ist nach wie/vor richtig — der 25./August 1994 


Mussten wir angesichts der dargestellten Ausbeutung der poetischen Potenz der Na- 
men davon ausgehen, dass das Gedicht ohne Namen schwerlich zu Stande kommt, 
legen diese Beispiele nahe, dass sich die Gedichte beinahe auf das Datum reduzieren 
lassen. Die Referenz des Ereignishaften ist auf das bloße Datum beschränkt. Das ist 
auch dann gegeben, wenn keine Begegnung mit einem Namen sich ereignet hat, wenn 
auf das Pronomen ausgewichen wird. Das Ereignis scheint sich auf die Schreibung des 
Datums als Gedichtzeile zu reduzieren — wie sich in der daraus resultierenden Mini- 
malversion eines Datumsgedichts aus dem Zyklus zeigt: 


zÄ BOT n HN C KeM He NOBCTpeuanca 
27 anpens 1994 rona«- 


Habe ich mich also mit niemandem getroffen 
am 27. April 1994°® 


In ihrer Exploration und briechen Explikation der datierbaren Zeitekstasen lassen sich 
Prigovs Datumsgedichte in der Poetik des Moskauer Konzeptualismus, dem Prigov 
maßgeblich und die Bewegung prägend verbunden war, verorten. In zahlreichen Aktio- 
nen der aus Künstlerinnen und Künstlern dieses Kreises bestehenden Gruppe »Kollek- 
tivnye Dejstvija« (»Kollektive Aktionen«) - Prigov war regelmäßiger Teilnehmer der Ak- 
tionen - spielte ein genau datiertes und datierbares Erscheinen und Verschwinden, Be- 
ginnen, Sich Ereignen und Enden die zentrale, ja, dem Minimalismus dieser Bewegung 
gemäß, oftmals die einzige Rolle. Dabei ging es immer darum, »etwas Abstraktes zu 
konkretisieren, ihm einen raum-zeitlichen Rahmen zu geben, eine Regel vorzuschrei- 


241 D. Prigov: Grafik peresecenija. 

242 Ebd. 

243 Das Gedicht »Der schöne 27. September« aus dem gleichnamigen Band von Thomas Brasch zählt 
in vergleichbarer Weise auf, dass an diesem Tag nichts passiert sei, bzw. was nicht passiert ist. Mit 
dem »27. September, bezieht Brasch sich ziemlich sicher auf das von Christa Wolf in »Ein Tag im 
Jahr. 1960-2000« fortgesetzte Projekt »Den’ mira« (Ein Tag der Welt), 1934 von Maksim Gor’kij an- 
geregt. Vgl. dazu das Kapitel »Den Zeitungstag überleben« in diesem Buch. Der engere Bezug des 
Gedichts von Brasch zu Christa Wolfs »Tagesprotokollen« ergibt sich aus den einzelnen »Tagesord- 
nungspunkten«, die das Gedicht als nicht ausgeführt aufzählt: »Ich habe keine Zeitung gelesen./Ich 
habe keiner Frau nachgesehen./Ich habe den Briefkasten nicht geöffnet. /[...] Ich habe keine Zeile 
geschrieben./[..].« Thomas Brasch: »Der schöne 27. September« [1980]. Gedichte. Mit einem Nach- 
wort von Christa Wolf, in: ders., Der schöne 27. September. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2013, S. 21. 
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ben und diese dann zu dokumentieren.«”** Es ging also, schematisch gesprochen, um 
die zu Heideggers Denktexten gegenläufige Bewegung. Geht es Heidegger darum, das 
Wesen der Zeit in einem abseits vom vulgären, zählenden, mit der Zeit rechnenden Da- 
45 


sein” zu erkunden, sind die »Kollektiven Aktionen« daran interessiert, Erfahrungen 


der Zeitlichkeit auch unmittelbar an sichtbare Datierung und Zeitmessung zu knüp- 


246 erfahrbar zu machen: Die 


fen. Das Ereignis ganz im Sinne des »Zeitzerwürfnisses« 
Ereignisse der »Kollektiven Aktionen« sind aufgespannt zwischen dem konkret Datier- 
ten und Dokumentierten und dem Abstrakten, ob als Erscheinen oder Verschwinden - 
»Zusammensein-mit< bso-bytie<«) - vorgestellt. Gerahmt und gefüllt ist diese Vorstellung 
von einer Zeit des Wartens und Erwartens. Die »Konkretisierung des Abstrakten«, der 
abstrakten Erwartung und des subjektiv erlebten Wartens, besteht in der akribischen 
Dokumentation solcher Erwartungs- und Ereigniserfahrungen, einer Dokumentation, 
ohne die das Ereignis nicht (sichtbar) wäre. Bezeichnend, dass die Ereignisse in den 
Aktionen der Gruppe »Kollektivnye Dejstvija« vielfach auch für die Beteiligten bis zur 
nachträglichen Dokumentation, »späteren Rahmung«”*’ - Datierung - unwahrnehm- 
bar bleiben. So erkennen die Teilnehmer der Aktion »Vychod« (»Ausstieg«) erst, dass 
sie an der Aktion, an einer bestimmten Haltestelle aus dem Bus auszusteigen, beteiligt 
waren, anhand eines ihnen im Anschluss an den erfolgreichen Ausstieg ausgehändigten 
Zettels mit dem Vermerk: »Ausstieg, 20.3.1983, 12.2448, Dieser Abschluss der Aktion 
durch und als Datierung ist in seiner formalen Konkretheit wesentlich - ereignishaft. 
Wie Prigovs Datumsgedichte kommen sie gerade darin zu ihrer formalen Schließung, 
und wie Prigovs Gedichte, scheinbar nur dadurch zustande - als Sichtbares, die Erfah- 
rung Rahmendes und darin Ermöglichendes. 

Die Poetik der Ereignisdaten lässt sich bei Prigov zusammenfassend als eine Exkor- 
porierung von Namen, und »Daten< beschreiben, die das poetische Potential der Namen 
auf der Ebene Iyrischer Poetizität gegen Null führt, um im Anschluss daran das Motiv 
der Begegnung auf die Ereignishaftigkeit des Jetzt der Datierung zu konzentrieren. 
Dabei wird zunehmend deutlich, dass die kalendarische Ordnung das Ereignis nicht 
nur vorgibt, indem sie sozusagen vorschreibt, dass an jedem Tag ein Datumsgedicht 
entstehen muss, sondern dass die schlichte tägliche Gegebenheit der Daten selbsttätig 
zum Ereignis wird. 


B 3TOT nent, 4 þeBpana 1994 
pewnn yMonyaTb 060 Bcex BCTpe- 
yax, MMEHAN n MOCTYNIKax, AAKE 
O CerOAHALLIHEN 


244 Vgl. Sylvia Sasse: Texte in Aktion. Sprech- und Sprachakte im Moskauer Konzeptualismus, Mün- 
chen: Wilhelm Fink 2003, S. 70. Vgl. zu dieser Aktion im Kontext der spätsowjetischen künstleri- 
schen Zeitpolitik auch die Ausführungen im Abschnitt»Spätsowjetische Chronophobien und »kol- 
lektive Aktionen: dagegen« in diesem Buch. 

245 M. Heidegger: Sein und Zeit, S. 412ff. 

246 M. Schaub: Deleuze im Wunderland, S. 139. 

247 S.Sasse: Texte in Aktion, S. 75. 

248 Ebd. 
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An diesem Tag, dem 4. Februar 1994,/Beschloss ich über alle Begeg-/nungen, Namen 
und Schritte zu schweigen, sogar/über die heutigen 


MHoro, MHOTO BCHOMHNJIOCb UMEH 

n CO6bITNĂ, BHE3AMHO MEHA KAK 
FPOMOM OCTAHOBNBUNE NOCepegn ynn- 
Ubi 23 anpensa 1994 roga 


Viele, viele Namen sind mir eingefallen/Und Ereignisse, ganz plötzlich/wie vom Don- 
nerschlag getroffene mitten auf der Stra-/ße am 23. April 1994 


Auffällig, dass der Zyklus historische Jahres- oder Festtage überhaupt nicht berücksich- 
tigt. Bekannte Jahres- und Feiertage — wie etwa der 1. Mai - werden scheinbar vollstän- 
dig ignoriert, die Daten erfahren eine sie nivellierende Gleichbehandlung, erhalten wie 
durch Zufall eine neue Referenz. Auffallend stark sind die symbolischen Bedeutungen 
der Daten und die damit verknüpften kulturell kodierten Gedenkzusammenhänge in 
Prigovs Zyklus von Datumsgedichten zurückgedrängt. Auch darin zeigt sich eine Ten- 
denz, sich einem realen Befund der Daten nähern zu wollen, und über sie der »Zeit- 


lichkeit des mit der Zeit rechnenden Daseins«?*. 


Mo3BoHnna MHe EneHa 

Tonbko YTO BOT pognna 

Jouky Toxe Ha3Bana 

CTpaHHbIM nMeHeMm llonnHa 
XoTa, OTyUero ke CTPaHHOe — 
CTapuHHoe 3By4HOE pyccKoe nma 
Aouka, oHa n B Anonnn — 

Jlouka, TaK UTO BOT 3anOMHUM: 

1 maa 1994 roga”? 


Ein Anruf von Elena/Hat gerade eben auf die Welt gebracht/Eine Tochter und sie/Mit 
dem seltsamen Namen Polina bedacht/Obwohl, warum eigentlich seltsam -/Ein alter 
wohlklingender russischer Name/Eine Tochter, ist doch auch in Japan/Eine Tochter, al- 
so merken wir uns/Am 1. Mai 1994 


Dabei wird auch deutlich, wie fragil das Verhältnis zwischen Datum und dem im Ge- 
dicht beschriebenen »Ereignis< ist. Nicht nur, dass dem si. Mai« im zitierten Gedicht 
in keiner Form gedacht wird, es bleibt offen, ob der Anruf und somit die Geburt am 1. 
Mai 1994 stattgefunden hat, der 1. Mai 1994 also der Geburtstag von »Elenas« Tochter 
»Polina« ist, oder aber, ob nur die Erinnerung an diesen Anruf vom 1. Mai 1994 da- 
tiert. Prigovs Datumsgedichte lockern das Verhältnis zwischen Datum und Namen so 


249 M. Heidegger: Sein und Zeit, S. 412. 
250 D.Prigov: Grafik peresecenija. 
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weit, dass die Datumszeilen der einzelnen Gedichte beliebig untereinander austausch- 
bar sind. Die in keiner Weise jeweils zwingende Überschneidung alleine also ist es, die 
die Kontingenz der indikatorischen Funktion der Daten ausstellt und die Daten selbst 
wieder in neue Bezugssysteme integrierbar macht. Genau diese Dynamik ist es, die 
die Daten im Sinne der Datumskunst von ihrer kulturellen und historischen Symbolik 
und Hermetik entlastet, um diese Symbolik auf einer neuen Ebene erfahr- aber auch 
verhandelbar zu machen. 

Darin zeigt sich auch noch einmal die Äußerlichkeit der Datumszeile, die zwar ei- 
nerseits, wie ich zeigen konnte, in schließender Funktion in das Gedicht formal inkor- 
poriert ist, die aber andererseits keinerlei organische, formale Notwendigkeit aufweist. 
An dieser Stelle ist die Datumszeile tatsächlich wieder nur angefügt — »wesentlich und 
zugleich unwesentlich«. 

Das postmoderne Datumsgedicht setzt dort noch einmal an, wo üblicherweise der 
Übergang vom Gelegenheitsgedicht (»casual carmen«) in Richtung Erlebnisgedicht ver- 


51 


anschlagt ist””' und wo dem »Zeitgedicht«, in seinen Erscheinungsweisen als enga- 


giertes, politisches oder »staatsbürgerliches< (»graZdanskaja lirika«), das Verlassen der 


Schutzzone ästhetischer Autonomie nachgesagt wird. "77 


Das Datumsgedicht geht die- 
sen Weg in die umgekehrte Richtung. Es lässt die Verallgemeinerung der Daten im Er- 
lebnisgedicht hinter sich und wendet sich ihrer Singularisierung zu. Im Gegensatz zum 
idealistischen Paradigma der Erlebnisdichtung, der es um die Verallgemeinerung des 
Bezugs zum singulären Erlebnis geht, bleibt im »Datumsgedicht« die »Einmaligkeit des 
Gelegenheitsbezugs«?°? präsent, nicht so sehr als Indikation, sondern als Performanz 
eines Grenzverlaufs: Zwischen allgemein Bedeutendem und singulärer Banalisierung, 
zwischen Richtungsweisendem und Punktuellem, zwischen metaphysischem Dialog 
und belanglosem Zwischenruf, zwischen Unmöglichkeit des Ereignisses und Faktizi- 


tät des Geschehenen. Nicht »Engführung«, sondern Ausführung. 


Postskriptum: von der Ausführung zur Aneignung 


In der in variierender medialer Form - als an der Museumswand installierter Digital- 
print oder als Buch - präsentierten Arbeit Andrea Comanis (*1965) mit dem Titel »Ich 
war’s« (»Sono stata io. Diario 1900-1999/It was me. Diary 1900-1999«) werden die Posi- 
tionen im freien Spiel der Austauschbarkeit von Daten gewechselt. Die Daten sind hier 
fix, die zugehörigen Subjekte, das sich den Daten zuschreibende Ich mutet monströs 
an: Die Ereignishaftigkeit der Daten selbst wird als »Modus der Individuation« erfahr- 
bar: »Eine Jahreszeit, ein Winter, ein Sommer, eine Stunde oder ein Datum haben eine 
vollkommene Individualität, der es an nichts fehlt, auch wenn sie nicht mit der eines 
Dinges oder eines Subjektes zu verwechseln jet. 777 Ein fiktives und multiples »Ich« 


251 Derrida verweist auf Celans Rede zur Verleihung des Büchnerpreises (»Der Meridian«), in der Celan 
die Kunst der Lyrik als jenen »Weg« bestimmt, den die»Dichtung zurückzulegen« habe. An diesem 
»Scheideweg zwischen Kunst und Dichtung«, so Derrida an dieser Stelle weiter, »befindet sich das 
Datum sl Derrida: Schibboleth, S. 16. 

252 Vgl. J. Wilke: Zeitgedicht; I. Ejges: Graždanskaja lirika, M. Gasparov: O. Mandel’$tam. 

253 H.-G. Gadamer: Wahrheit und Methode, S. 152. 

254 Gilles Deleuze/Felix Guattari: Tausend Plateaus, Berlin: Merve 1992, S. 354f. 
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schreibt sich historischen Daten - Geschichtszahlen - des 20. Jahrhunderts zu und wird 
so zum größenwahnsinnig Aneignung betreibenden Erfahrungssubjekt, selbst zu einer 
»Diesheit« im Sinne Deleuze/Guattaris. Comanis Arbeit durchschreitet einen Jahreszy- 
klus (vom 1. Januar bis zum 31. Dezember), wobei den einzelnen Tagen Jahreszahlen 
aus dem gesamten Jahrhundert zugeschrieben werden. Diese Jahreszahlen werden je- 
doch im Text nicht genannt, sie bleiben unsichtbar. Im Buch können sie nachgelesen 
werden, in der Ausstellung kann man sich ihrer (zu) erinnern (versuchen). Die um ih- 
re Jahreszahlen reduzierten Daten sind somit deutlich als Jahrestage markiert. Und in 
Summe wird jeder Tag des Jahrhundert-Jahres in Comanis Arbeit zum Erinnerungsda- 
tum für das vergangene Jahrhundert. Aufgrund der Ersetzung des jeweils namentlich 
zu nennenden Ichs, des jeweils wechselnden Namens, durch ein fiktives, hermaphrodi- 
tes »Subjekt<, welches an der überwiegenden Zahl der Tage »Ich« heißt, scheint sich die 
Reihung der Daten aus einem Jahrhundert zu einer monströsen Biographie des Jahr- 
hunderts selbst zu schließen. 


1. Januar 

Ich habe in Berlin die Kommunistische Partei Deutschlands gegründet. 

2. Januar 

Ich habe Einblick in die Stasi-Akten nehmen können. 

3. Januar 

In Rom habe ich heute die Errichtung der Diktatur verkündet. 

4. Januar 

Ich habe für 3 Reichsmark die erste Ausgabe des Magazins Der Spiegel gekauft. 

L/ 

13. Februar 

In Dresden ist nach Bombenangriffen die gesamte Innenstadt völlig zerstört. 

18. Februar 

»Wollt ihr den totalen Krieg? »Ja!« Totale Spannung und Begeisterung meiner Rede im 
Sportpalast in Berlin. 

L/ 

20. April 

Heute habe ich Geburtstag. Ich bin Ehrengast im UFA-Film Palast am Zoo, wo der Film 
über die Olympischen Spiele in Berlin von Leni Riefenstahl uraufgeführt wird. 

[--] 

2. Mai: Ich stelle mein Suprematistisches Manifest vor. 

L/ 

7.Juli 

Ich gewinne im Finale gegen Zina Garrison zum 9. Mal das Turnier in Wimbledon. 

L/ 

4. August 

In Amsterdam wird heute das Versteck der Familie Frank entdeckt. Ich habe sie verra- 
ten. 

L/ 

12. August 

Oklahoma. Ich, zum Tode verurteilt, versuche heute, mich umzubringen. Ich werde ins 
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Krankenhaus gebracht und durch Auspumpen des Magens gerettet. Zurück im Gefäng- 
nis, werde ich dann mit einer Giftspritze hingerichtet. 

13. August 

Ich beginne, zuerst mit Stacheldrahtabsperrungen, den Bau der Berliner Mauer. [...] 
31. Oktober 

Delhi. Ich werde mit 22 Schüssen von 2 meiner Leibwächter ermordet. 

LL 

4. November 

Hochwasser in Florenz 

LL 

29. Dezember 

Ich werde zum Staatspräsident der Tschechoslowakei gewählt. 

30. Dezember 

Moskau. Auf dem Ersten Allunions-Kongress beschließe ich die Gründung der Union 
der Sozialistischen Sowjetrepubliken (UdSSR). 

31. Dezember 


Während einer Silvesterfeier fliehe ich aus Kuba. Damit endet mein Regime.??? 


Hatten wir es sowohl in Kawaras »I met«- Projekt als auch in Prigovs Datumsgedich- 
ten immer wieder mit Namen zu tun, fehlen diese bei Comani gänzlich. Namen und 
Jahreszahlen werden hier zum Teil einer Rätselstruktur, die mit den Daten Wissens- 
horizonte und Möglichkeitsformen aufrufen. Die Gegenkraft zu den damit evozierten 
öffentlichen Ereignissen bildet das durch seine unverwüstliche Wiederkehr monströs 
anmutende Ich, das sich den Daten zuschreibt und geschichtsträchtige Daten zu priva- 
ten Tagebucheinträgen zu banalisieren scheint. Fiktional wird hier die an die faktischen 
Daten gebundene »subjektive« Erfahrung. Das immer wieder die Grenzen des Vorstell- 
baren überschreitende Erfahrungs-Ich scheint einen ohnmächtigen Aufstand gegen das 
Unfassbare zu versuchen, zum »Realen der Zeit« vorzudringen, dies zu konstruieren, 


6 zu werden. Das totale Schuldbekenntnis im »Ich war’s« 


zum »Agenten dieses Realen«?° 
verrät die Tätigkeit dieses Agenten. Der jeweilige Betrachter/die jeweilige Betrachterin 
kann nicht anders, als diese Geständnisse zu quittieren. Auch das »Ich ware nicht« bleibt 


dabei immerzu möglich - und schmerzhaft konsequenzlos. 


255 Daniela Comani: ich war’s. tagebuch 1900-1999, Frankfurt a.M.: Revolver 2005. 
256 A.Badiou: Jahrhundert, S. 132. 


Das Datum als Aufgegebenes. 
Ein Rückblick 


Das Buch flankiert die Annahme eines »Zugleich« / Auf Einmak (4 la fois«) des Da- 
tums: Datierte Zeit sei nicht nur datum, »Gegebenes«, sondern gleichzeitig »Möglichkeit«: 
auch und zugleich. »Zugleich wesentlich und unwesentlich. Dieses Zugleich [...] gehört zur 
Struktur des Datums«'. Im Fazit wird deutlich, dass es sich bei diesem »Zugleich« eben 
nicht um ein Entweder / Oder handelt, sondern um ein fast unbedingtes Auf Einmal: 
Die Möglichkeitsform ist im Datum nicht nur mitgegeben, sondern mitaufgegeben. 

Dieses Buch beschäftigt die Frage, wie und ob die angeblich nur indikative, deikti- 
sche Funktion des Datums allein, die in ihm angegebene »reine, unspezifische Zeite" 
doch auch (zugleich?) eine Operation in der Zeit, mit der Zeit, einen Vorgang enthält. 
Diese Frage entstand im Zusammenhang mit der Auseinandersetzung mit Werken, in 
denen Datierung außergewöhnlich sichtbar ist oder bemerkenswert thematisch wird. 
Das Buch stellt als »Datumskunst« Weisen vor, in denen die Kunst also das oben zitierte 
»Zugleich« verhandelt. 

Die in diesem Buch analysierten Phänomene aus der bildenden Kunst, der Kultur- 
geschichte und der Literatur des 20. Jahrhunderts exponieren jeweils auf ihre Art die 
»synthetische [...] Natur« der »Datierung eines Ereignisses«, buchstabieren die Tatsa- 
che aus, dass datierte Zeit dort (erst) gegeben ist, wo eine »wirkliche Gegenwart« mit 
einem »beliebigen Jetzt« identifiziert wird.” Diese Vorgänge im Gegebenen, diese Vor- 
gängigkeit als Gegebenes macht an jeder »Zeitstelle«* eine Möglichkeit (als Alternative, 
andere Entscheidung, anderen Verlauf, als Handlungsoption) denkbar. Aus dem Fakti- 


1 Jacques Derrida: Schibboleth. Für Paul Celan, Wien: Passagen 2002, S. 40. Jacques Derrida: Schib- 
boleth. Pour Paul Celan, Paris: Galilée 1986, S. 35. 

2 Alexander Honold: Die Zeit schreiben. Jahreszeiten, Uhren und Kalender als Taktgeber der Litera- 
tur, Basel: Schwabe Verlag 2013, S. 27. 

3 Paul Ricoeur: Zeit und Erzählung. Band Ill: Die erzählte Zeit. München: Fink 1991, S. 298. 

4 Simmel, Georg: Das Problem der historischen Zeit (= Philosophische Vorträge. Veröffentlicht von 
der Kantgesellschaft Nr. 12), Berlin 1916, S. 3-31, hier: S. 3-4. 
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schen tritt die Möglichkeitsform hervor: Es könnte anders sein, es könnte anders ge- 
wesen sein 

In Phänomenen der Datumskunst finden zwei Operationen zugleich statt, auch 
wenn diese zu unterschiedlichen Anteilen sichtbar sein können: Die eine ist reduktiv, 
isoliert, betreibt eine künstlerische (Re-JObjektivierung und Desemiotisierung des 
Datums. Erkennbar, lesbar wird dies in einer exorbitanten Sichtbarkeit eines Datums 
(hier: in den »>Datumsbildern« von Vasilij Ermilov, 1924; oder in den »Datumsgedichten« 
von Dmitrij Prigov, 1994). Die andere versucht die gegenläufige Bewegung, schreibt 
und erzählt am »Syntheseprozess< zwischen »wirklicher Gegenwart: und »beliebigem 
Jetzt< mit, bzw. macht diesen Vorgang überhaupt als solchen wahrnehmbar (hier u.a. 
die Umdatierungen und Mehrfachdatierungen bei Kazimir Malevic, vor allem Ende 
der 1920er Jahre; die künstlerischen Interventionen in das geschlossene, zyklische 
sowjetische Zeitregime etwa in Evgenij Popovs Montage- und Kalenderromanen in den 
1980ern). 

Erstere Tendenz dominiert in den konstruktivistischen »Datumsbildern« von Vasilij 
Ermilov (1924), die die Sterbedaten von Vladimir Lenin zum alleinigen Bildgegenstand 
machen und darin die »Kunstfähigkeit des dokumentarischen Moments« behaupten 
und erproben. Schon in dieser scheinbar prototypischen Form von Datumskunst - ein 
Datum ist alleiniger Bildgegenstand, hier motiviert durch die konstruktivistische äs- 
thetische Überzeugung, dass das malerisch mimetische Tafelbild ausgedient habe - ist 
das synthetische Moment nicht zu übersehen. Das Gegebene, das »beliebige Jetzt«, ist 
nun als »wirkliche Gegenwart«, als Todesdatum von Lenin protokolliert und: ins Bild ge- 
setzt. Aber auch hier ist zugleich schon die andere Tendenz der Datumskunst am Werk, 
hierin ist der »>Syntheseprozess« zwischen wirklicher Gegenwart: und »beliebigem Jetzt« 
ausgestellt, wahrnehmbar. Dies manifestiert sich etwa in der Frage nach der Bedeutung 
des Datums, die an ein Wissen gebunden ist. 

In Kazimir Maleviös Umdatierungen scheint zweitere Tendenz zu dominieren: ei- 
ne künstlerische Interaktion mit dem Syntheseprozess: Malevic datiert sein Werk aus 
unterschiedlichen Gründen um, wobei es um mehr als um eine fiktive Werkchrono- 
logie geht, etwa darum, das »Schwarze Quadrat«, de facto Mitte 1915 in einer ersten 
Version entstanden, auf 1913 zu datieren, ein Jahr, das Malevi£ für sich und seine Zeit 
als Epochen- und Umbruchsjahr erkannte. Um diesen fiktiven Null- und Wendepunkt 
gruppieren sich weitere weitgehende Rückdatierungen, die Malevic 1928/29 vorgenom- 
men hat. Die aus dem Blickwinkel der Datumskunst vorgenommenen Rekonstruktio- 
nen von Malevičs schreibend-umdatierenden Aktivitäten zeigen, wie sehr das Mann 
Gemacht« das grundlegende Verfahren seines malerischen Werks ist. So sind die Datie- 
rungen vor allem als künstlerische Auseinandersetzung mit dem Wesen der Kunst zu 
erkennen, und sie betreffen jene epochale Innovation, die dort ansetzt, wo das Kunst- 
objekt selbst immer mehr zur Möglichkeitsform wird, etwa indem sich die Malerei über 


5 Georg Witte: »Einmal<- Aktualität als literarische Erfahrungsform«, in: Hennig, Anke/Koch, Ger- 
trud/Voss, Christiane/Witte, Georg (Hgg.): Jetzt und dann. Zeiterfahrung in Film, Literatur und 
Philosophie, Fink: München 2010, S. 185-204, hier: S. 186. 

6 Felix Philipp Ingold: Der große Bruch. Russland im Epochenjahr 1913. München: C.H: Beck 2000. 
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das Darstellen und Abbilden hinwegsetzt. Dafür, für dieses Möglichkeitsargument und 
diese Möglichkeitsform, ist Malevics Werk auf datierte Zeit angewiesen. 

Insofern Datumskunst erkennbar macht, dass Datierung ein Zusammengesetztes 
ist, ist nicht erstaunlich, dass Verfahren der Montage eine wichtige Rolle spielen. In der 
Montage wird der Zusammenhang thematisch; dieser muss dafür in seiner bekannten 
Form suspendiert,” saufgegeben« werden: sein gelassen und aber auch gleichzeitig neu 
in Szene gesetzt, performiert.® Die hier unter diesem Aspekt untersuchten Phänome- 
ne (u.a. das Großbuchprojekt »Den mira« / Ein Tag der Welt, 1937; diverse Dokument- 
montagen aus der faktographischen Avantgarde, ca. 1924-1934) zeigen, wie und dass 
Faktenmontage eine Neuerzählung versucht und verursacht. Den noch nicht zu einem 
Narrativ verbundenen Fakten - in Form dokumentarisch-chronistischer Partikularitä- 
ten — wird der Aufstand gegen eine überkommene Kausalität und Entität zugetraut. 

Montage funktioniert aber auch in die umgekehrte Richtung: Sie kann den Akzent 
auf das Heraustrennen, das Ausschneiden setzen, um so an die Stelle des Noch-nicht- 
Verbundenen, des Pränarrativen? zu gelangen. Datumskunst führt an die Stelle zurück, 
da die »Überkreuzung«'°, die »Synthese« stattfindet, und ermöglicht eine Erzählung, 
von der Lösung aus dieser Synthese. Evgenij Popovs Montageroman »Prekrasnost’ Ziz- 
ni« »Die Wunderschönheit des Lebens«, 1990) reißt den geschlossenen sowjetischen 
Chronotyp auf, die einen Großteil des Romannarrativs bildenden Exzerpte aus der 
»Pravda« aus einem Zeitraum von 25 Jahren sind aus dem Zeitregime des Zyklischen, 
dem sie angehörten, gelöste Partikularitäten, die als solche zu neuen Syntheseopera- 
tionen provozieren, an deren Ende vielleicht die Einsicht in eine Unmöglichkeit liegt. 

Wie im konstruktivistischen »Datumsbild« ist das Datum im konzeptualistischen 
»Datumsgedicht« offensichtlich. In jedem der gut 300 Gedichte aus Dmitrij Prigovs Zy- 
klus »Grafik peresedenija imën i dat« (Verzeichnis der Überschneidung von Namen und 
Daten, 1994) ist eine Zeile mit einer Datumsangabe enthalten. Darin ist, das zeigt die 
Analyse dieses Zyklus im Kontext der Frage nach dem Umgang der modernistischen Ly- 
rik mit den Referenzen, die lyrische Synthese, die Inkorporation der Referenzen in die 
Eigenlogik lyrischer Sprache und Form, lyrisch revidiert. An die Stelle der Inkorpora- 
tion tritt die Explikation. Vom Gedicht bleibt, das Gedicht ist, was eigentlich gar nicht 
dazu gehören sollte: Die Referenz, das Datum des Ereignisses. Zugleich / auf einmal ist 
alles andere möglich. 


7 Theodor W. Adorno: Ästhetische Theorie. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1970, S. 233: »Das Kunstwerk 
will sie [die Fakten, B.O.] zum Sprechen bringen, indem sie selber darin sprechen. Damit beginnt 
Kunst den Prozeß gegen den Sinnzusammenhang.« 

8 Zur inszenierten, in künstlerischer (Sprach-)Handlung realisierten Performativität vgl. Sylvia Sas- 
se: Texte in Aktion. Sprech- und Sprachakte im Moskauer Konzeptualismus, München: Fink 2003, 
S. 35-41. 

9 Thiemo Breyer, Daniel Creutz (Hgg.): Erfahrung und Geschichte: Historische Sinnbildung im Prä- 
narrativen, Berlin, New York: De Gruyter 2010, S. 3. 

10 Paul Ricoeur: Temps et récit, Tome 3. Le temps raconté, Paris: Edition du seuil 1985, S. 329ff.: »L’en- 
trecroisement de l'histoire et de la fiction.« 
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»A BOT n HN C Kem He NOBCTpeuanca 
27 anpeng 1994 rona«'' 


Habe ich mich also mit niemandem getroffen 
am 27. April 1994 


11 Dmitrij A. Prigov : Grafik persecenija imen i dat, Moskau / London, Typoskript, 1994. 
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